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0 Einleitung 
Schon seit langer Zeit werden Stereotypen von unterschiedlichen Kulturen analysiert und 
kritisiert. Vor allem in Filmen kommen vorrangig Stereotypen zur Geltung. Hierbei ist es 
interessant zu analysieren, wie Stereotypen in Filmen entstehen und wie man damit 
umgeht. 
 
Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit der Analyse des Filmes „Maria, ihm 
schmeckt´s nicht!“ in Hinblick auf die Übertragung von kulturspezifischen Elementen in 
Untertiteln. Es wird insbesondere untersucht, wie mit Hilfe von kulturellen Referenzen 
nationale Stereotype erzeugt werden und welche Strategien in der Übersetzung von 
Untertiteln dabei zur Anwendung kommen. Hauptaugenmerk wird in dieser Arbeit auf die 
deutsche Fassung des Films gelegt. Anhand des Kritikmodells von Ammann wird 
untersucht, wie die teils vorkommenden italienischen Dialoge skoposadäquat ins Deutsche 
übertragen und untertitelt werden. 
 
Der Film „Maria, ihm schmeckt´s nicht!“ bietet eine Vielzahl an Stereotypen und 
kulturellen Bezügen. Als ich den Film zum ersten Mal in der deutschen Fassung gesehen 
habe, wollte ich herausfinden, ob die deutschen Untertitel skoposadäquat das Gesagte auf 
Italienisch wiedergeben und, ob dem deutschsprachigen Publikum die kulturspezifischen 
Bezüge verständlich sind. Im Zuge der Analyse werden einige Beispiele aus dem Film 
vorgestellt. Hierbei werden Dialoge auf Italienisch den entsprechenden Untertiteln auf 
Deutsch gegenübergestellt und die ausgewählten Übertragungsstrategien untersucht. 
 
Die Arbeit besteht aus sechs Kapiteln. Im ersten Kapitel wird die Translation als kultureller 
Transfer anhand von Vermeers Skopostheorie und Holz-Mänttäris Theorie des 
translatorischen Handelns vorgestellt. Hierbei werden die Begriffe „Kultur“ und 
„Kulturspezifika“ erklärt und die Übertragung kulturspezifischer Elemente im Film durch 
Untertitelung anhand der Strategien von Nedergaard-Larsen beschrieben. 
 
Das zweite Kapitel ist den theoretischen Grundlagen der audiovisuellen Übersetzung 
gewidmet. Hierbei werden Filme als semiotisch komplexe Texte betrachtet und die 
Filmübersetzung im Rahmen der Translationswissenschaft analysiert. Es wird weiters ein 
Blick auf die verschiedenen Übertragungsmethoden der audiovisuellen Übersetzung 
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geworfen mit besonderem Augenmerk auf die Untertitelung. Nach einer Beschreibung der 
allgemeinen Aspekte der Untertitelung wird untersucht, wie sprachliche Ausführungen, 
Dialekte, Schimpfwörter, Redewendungen, idiomatische Ausdrücke und Wortspiele durch 
Untertitel übertragen werden.  
 
Im dritten Kapitel wird der Begriff „Stereotyp“ bzw. „Nationalstereotyp“ erklärt und die 
Funktion von Stereotypen im Film beschrieben. Da der vorgestellte Film Deutsche und 
Italiener gegenüberstellt, werden im Rahmen dieses Kapitels das deutsche und italienische 
Auto- und Heterostereotyp umrissen. 
 
Das vierte Kapitel beschäftigt sich mit der Funktion der Übersetzungskritik. Nach einer 
kurzen Erläuterung einiger übersetzungskritischer Ansätze wird besonderes Augenmerk 
auf Ammanns Kritikmodell gelegt, das sich auf der Grundlage von funktionalen 
Translationstheorien entwickelt hat. 
 
Das fünfte Kapitel enthält Informationen über den Film, die Regisseurin und die Besetzung 
sowie einige Angaben über den Roman und den Autor. Weiters werden die Unterschiede 
zwischen dem Roman und dem Film behandelt. Darauf folgt eine kurze Anführung an 
Cattrysses Theorie der Filmadaptation. 
 
Das letzte Kapitel enthält die Analyse und Kritik von ausgewählten Untertiteln aus dem 
Film. Hierbei wird analysiert, wie mit Kulturspezifika und Sprachvarietäten im Film 
vorgegangen wurde und welche von den Übersetzungsstrategien von Nedergaard-Larsen 
zur Anwendung kamen. In diesem Zusammenhang wird untersucht, wie die Übertragung 
von kulturellen Referenzen und linguistischen Ausführungen zur Durchsetzung der 
Nationalstereotypen beiträgt. 
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1 Die Translation als kultureller Transfer 
Der Terminus „Translation“ gilt seit Kade (1968:35) als Oberbegriff sowohl für das 
Übersetzen schriftlicher Texte als auch für jede Form des Dolmetschens mündlicher Texte 
wie Simultan-, Konsekutiv-, Flüsterdolmetschen, und weitere. Bis in die 70er Jahre wurde 
die Übersetzungswissenschaft als Teilbereich der Angewandten Sprachwissenschaft 
betrachtet. Das Übersetzen war damals eine Art Umkodierung und Substitution des 
Ausgangstextes mit Äquivalenten in der Zielsprache. Diese Ansicht wurde später stark 
kritisiert, vor allem weil das Übersetzen als rein linguistisches Verfahren betrachtet wurde 
ohne den kulturellen Hintergrund der Menschen wahrzunehmen (vgl. Snell-Hornby 
1988:39). Nicht zuletzt hat James Holmes in den 70er Jahren den Grundstein für eine 
Neuorientierung in der Übersetzungwissenschaft gelegt. Er stellt fest, dass die Übersetzung 
eines Textes nicht nur durch die Ersetzung eines Terminus durch sein zielsprachliches 
Äquivalent erfolgt, sondern durch ein Netzwerk von Entsprechungen, indem man die 
Funktion des Textes in der Zielkultur berücksichtigt (vgl. Holmes 1994:101). Dadurch 
wurde die Übersetzungwissenschaft allmählich nicht mehr als Teil der Linguistik gesehen, 
sondern gewann ihre Unabhängigkeit und wurde in den 80er Jahre als eigenständige 
Disziplin eingesetzt, eine Tendenz, die ExpertInnen später „cultural turn“ nannten (vgl. 
Lefevere + Bassnett 1990:1) und die eine Basis für die Entwicklung einer funkionalen und 
deskriptiven Translationstheorie darstellt (vgl. Snell-Hornby 2006:47). 
 
1.1.Der deskriptive Ansatz 
Aufgrund der Zusammenarbeit von ÜbersetzungswissenschaftlerInnen wie James Holmes, 
Itamar Even-Zohar und Gideon Toury hat sich im Laufe der 70er Jahre ein neues 
Translationsmodell verbreitet, das als „Descriptive Translation Studies“ (im Folgenden 
DTS benannt) bekannt ist (vgl. Toury 1995:9).  
 
DTS greifen auf die von Itamar Even-Zohar gegründete Polysystem-Theorie zurück. Diese 
innovative Theorie wurde zunächst im Rahmen der Literaturwissenschaft Ende der 70er 
Jahre angewandt und führte in späterer Folge zu einem übersetzungswissenschaftlichen 
Ansatz im Bereich der Literaturwissenschaft. In diesem Zusammenhang gliedert sich die 
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Literaturwissenschaft – selber ein komplexes, dynamisches System − in ein System ein, 
das nur einen Bestandteil eines weiteren literarischen Polysystems darstellt (vgl. 
Delabastita + D´hulst et al. 2006:106ff). In seinem Sammelband The Manipulation of 
Literature (1985) geht Theo Hermans davon aus, dass jede Übersetzung eine Manipulation 
des Ausgangstextes impliziert, damit der Text in der Zielkultur eine bestimmte Funktion 
erfüllt. Dafür ist die Entwicklung eines deskriptiven, zielorientierten, empirischen Ansatzes 
der literarischen Übersetzung notwendig, welcher Übersetzungen nicht nur als 
linguistischen Vorgang sondern auch als historische und kulturelle Phänomene 
berücksichtigt. In dieser Ansicht stehen die sprachlichen Merkmale des Ausgangstextes 
nicht mehr im Mittelpunkt, sondern eher die Funktion des Textes in der Zielkultur, die den 
übersetzwissenschaftlichen Prozess bestimmt (vgl. Snell-Hornby 2006:48f).  
 
In Anlehnung an Even-Zohar geht Gideon Toury (1995) davon aus, dass der historische 
und kulturelle Hintergrund eine wesentliche Rolle in der Definition von Translation spielt. 
Toury richtet die Aufmerksamkeit auf den Ausgangstext und konzentriert sich auf das Ziel 
des Translats in der Zielkultur. Der Zieltext stellt zusammen mit seinem sozio-kulturellen 
Hintergrund den Fokus des Translationsprozesses dar. Das Translat wird hierbei als 
Bestandteil der Zielkultur betrachtet, von dieser als solches akzeptiert und soll in Einklang 
mit den Ansichten der Zielkultur und nicht der Ausgangskultur realisiert werden (vgl. 
Toury 1995:29).  
 
1.2 Der funktionale Ansatz 
Parallel zu den „Descriptive Translation Studies“ hat sich im Laufe der 80er Jahre auch ein 
funktionaler Ansatz im deutschprachigen Raum entwickelt, der die Translation nicht mehr 
als reines linguistisches Verfahren sieht, sondern als einen funktionsorientierten, 
kulturellen Prozess betrachtet. Funktionale Ansätze beschäftigen sich nicht nur mit 
sprachlichen Aspekten, sondern legen sie auch besonderen Wert auf die kulturellen 
Aspekten der Translation. Im Mittelpunkt der These stehen die Funktion und der Zweck 
der Übersetzung in der Zielkultur, die u.a. von den Bedürfnissen und Erwartungen der 
ZielrezipientInnen bestimmt werden (vgl. Snell-Hornby 2006:51). Das Ziel der 
vorliegenden Arbeit liegt darin, die Übersetzung von kulturspezifischen Aspekten des 
Filmes „Maria, ihm schmeckt´s nicht!“ zu analysieren und die Skoposadäquatheit der 
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Funktionale Translationstheorien gehen davon aus, dass Übersetzen nicht nur die 
Wiedergabe von einer Sprache in die andere miteinbezieht, sondern es wird auch von einer 
Kultur in die andere übersetzt.  
 
Vermeer zählt zu den ersten translationswissenschaftlichen ExpertInnen, welcher die 
Translation als kulturspezifisches Verfahren betrachtet. Seine Skopostheorie hat eine neue 
Ära in der Translationswissenschaft eingeleitet und stellt einen Bruch mit den 
traditionellen, ausgangstextorientierten Ansätzen dar. Vermeers Skopostheorie stützt sich 
auf zieltextorientierte Ansätze, welche die Übersetzung als interkulturellen Transfer 
ansehen, indem das Ausmaß einer linguistischen Transkodierung überstiegen wird. Das 
Translat wird nicht nur in Anbetracht des Ausgangstextes produziert, sondern es steht bei 
der Translation die Funktion des Zieltextes in der Zielkultur im Vordergrund.  
 
Laut Vermeer ist Sprache ein Teil der Kultur (vgl. 1996:223). Im Rahmen des 
translatorischen Handelns beschäftigt sich Translation nicht nur mit Sprache, sondern wird  
auch die kulturelle Ebene berücksichtigt. Sprache und Kultur können nicht als getrennte 
Begriffe betrachtet werden, da Sprache das konventionelle Kommunikations- und 
Denkmittel einer Kultur ist und von dieser geprägt wird (vgl. Reiß + Vermeer 1984:26). 
Die Wechselwirkung zwischen Sprache und Kultur soll als Voraussetzung und Ergänzung 
des translatorischen Prozesses berücksichtigt werden. Daraus folgt, dass ein Translat ein 
Element der Zielkultur darstellt und mit dieser eng verknüpft ist: „Eine Translation ist also 
immer ein kultureller Transfer, die möglichste Lösung eines Phänomens aus seinen alten 
kulturellen Verknüpfungen und seine Einpflanzung in zielkulturelle Verknüpfungen“ 
(Vermeer 1986:34). 
 
Translation ist eine komplexe Handlung: Sie impliziert nicht nur die Übertragung einer 
Sprache in die fremde Sprache, sondern auch die  Vermittlung kultureller Bedingungen im 
Übersetzungsverfahren. Das Translat ist infolgedessen ein Handlungsprodukt. Da jede 
Handlung Teil des Gesamtverhaltens eines Menschen ist und von den Normen und 
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Konventionen einer Kultur stark beeinflusst wird, ist das Translat auch Bestandteil der 
jeweiligen Zielkultur und mit dem Individuum eng verknüpft (vgl. Vermeer 1986:32f). In 
diesem transkulturellen Verfahren sollen Elemente der Ausgangsprache in die Zielsprache 
umformuliert werden, sodass sie die Bedürfnisse des Zielpublikums bestmöglichst 
befriedigen können. In diesem Sinn ist die Übersetzung nicht die bloße Übertragung 
sprachlicher Elemente von einer Sprache in die andere. Sie wird zu einem komplexen 
Prozess, der nicht nur auf sprachlicher, sondern auch auf kultureller Ebene gelingt. 
Letzteres kommt durch die Übertragung kultureller Aspekte zustande:  
Eine Translation ist nicht die Transkodierung von Wörtern oder Sätzen aus einer 
Sprache in eine andere, sondern eine komplexe Handlung, in der jemand unter 
neuen funktionalen und kulturellen und sprachlichen Bedingungen in einer neuen 
Situation über einen Text (Ausgangssachverhalt) berichtet, indem er ihn auch 
formal möglichst nachahmt. (Vermeer 1986:33) 
 
Anders als bei vorhergehenden Translationstheorien verlagert man hier den Schwerpunkt 
vom Ausgangstext auf den Zieltext, da die Kommunikation in einer bestimmten Situation 
und nach einem bestimmten Zweck erfolgt. Der Ausgangstext dient als 
Informationsangebot für eine Kommunikationssituation und enthält Informationen über 
den Skopos, der aber von dem des Zieltextes abweichen kann, da die beiden Texten sich an 
unterschiedliche RezipientInnen bestimmter Kulturkreise wenden. Das Translat wird als 
Informationsangebot in der Zielkultur über ein Informationsangebot in der Ausgangskultur 
weitergegeben, da der/die TranslatorIn den RezipientInnen eine Informationsmenge 
mitteilt, die unterschiedlich wahrgenommen und interpretiert werden kann. In diesem 
Zusammenhang soll der/die TranslatorIn den Text nicht auschließlich in Hinsicht auf den 
Ausgangstext übersetzen, sondern soll er/sie seine/ihre Entscheidungen mit Rücksicht auf 
die ZielrezipientInnen und den Zweck der Translation treffen (vgl. Reiß + Vermeer 
1984:78f).  
Ein Text z der Sprache und Kultur Z ist dann als Translation eines Textes a der 
Sprache und der Kultur A (für A ≠ Z) beschreibbar, wenn und insoweit er als 
simulierendes Informationsangebot in Z über das betreffende Informationsangebot 
in A erweisbar ist. (Reiß + Vermeer 1984:80) 
 
Jede Translation ist daher vom Zweck des Translats in der Zielkultur abhängig und soll in 
eine neue kulturelle Situation eingebettet und verstanden werden (vgl. Reiß + Vermeer 
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1984:103).1 Schwerpunkt der Skopostheorie ist also der Skopos (das Ziel) des 
translatorischen Handelns (vgl. Vermeer 1986:33). Im translatorischen Handeln gibt 
ein/eine AuftraggeberIn eine Übersetzung im Auftrag und legt den Zweck der Translation 
fest: „Ziel und Realisierungsmodus des Ziels bei translatorischem Handeln werden 
argumentativ mit dem Auftrggeber ausgehandelt“ (Vermeer 1990a:72).  
 
In diesem Zusammenhang ist es wichtig, zwischen Funktion und Skopos zu unterscheiden: 
Funktion bedeutet das, was ein Text besagt bzw. besagen soll; der Skopos deutet an, wozu 
(zu welchem Zweck) ein Text gebraucht wird bzw. gebraucht werden soll. Daher sagt man 
nicht, ein Text habe eine Funktion, sondern jedem Text wird eine Funktion zugeordnet 
(vgl. Vermeer 1990a:95).  
 
Der/die TranslatorIn soll ein Translat in Hinsicht auf den Skopos und auf bestimmte 
RezipientInnen produzieren (vgl. Vermeer 1986:39ff). Hierbei soll der/die TranslatorIn 
den Text in die neue kulturelle Situation einbetten und ihn so übersetzen, dass der Text in 
der neuen kulturellen Situation funktioniert und für die ZielrezipientInnen sinnvoll und 
verständlich ist. In der neuen Handlungssituation kann der Zweck des Translats obsolet, 
nicht mehr adäquat oder vom Zweck des Ausgangstextes vollkommen entfremdet sein. In 
diesem Fall spricht Vermeer von einer Funktionsänderung zwischen Ausgangs- und 
Zieltext. Es kann sich jedoch auch die Möglichkeit ergeben, dass Ausgangs- und Zieltext 
dieselbe Funktion erhalten. Hierbei spricht Vermeer von Funktionskonstanz (vgl. 1986:46). 
Der Ausgangstext kann demnach in einer anderen Kultur mehrere oder unterschiedliche 
Funktionen erfüllen: „Funktionskonstanz sei die Ausnahme, Funktionswechsel zwischen 
Ziel- und Ausgangstext die Regel“ (Vermeer 1990a:115). 
 
Nach Vermeer soll der Unterschied zwischen Adäquatheit und Äquivalenz der 
Übersetzung geklärt werden. Ein Text oder ein Textelement gelten als adäquat übersetzt, 
wenn diese dem Skopos der Translation entsprechen, d.h. wenn sie den Zweck der 
Translation erfüllen: 
                                                 
1 Ausgehend von Vermeers Skopostheorie betrachten Hönig und Kußmaul die Translation als ein 
soziokulturelles Phänomen und stellen die Funktion des Ausgangstextes in der Zielkultur in den 
Vordergrund. Der Text ist von den Konventionen jener Kultur, in der er entsteht, abhängig und kann von dem 
soziokulturellen Hintergrund der Zielkultur und von den Erwartungen und die Bedürfnisse des Zielpublikums 
beeinflusst werden (vgl. Hönig + Kußmaul 1982:45ff). Die daraus resultierende Übersetzung ist keine Kopie 
des Ausgangstextes, sondern stellt einen anderen Text dar, der in einer unterschiedlichen soziokulturellen 
Situation entsteht.  
 
  10 
Adäquatheit bei der Übersetzung eines Ausgangstextes (bzw. -elements) bezeichne 
die Relation zwischen Ziel- und Ausgangstext bei konsequenter Beachtung eines 
Zweckes (Skopos), den man mit dem Translationsprozeß verfolgt. (Reiß + Vermeer 
1984:139) 
Äquivalenz bezeichnet die Relation zwischen zwei gleichwertigen und gleichrangigen 
Texten. Es handelt sich um keine äquivalente Übersetzung, sondern um ein adäquates 
Ergebnis zweier äquivalenter Texte. Vermeer definiert übrigens Äquivalenz als 
Sondersorte von Adäquatheit bzw. als Adäquatheit bei Funktionskonstanz zwischen 
Ausgangs- und Zieltext (Reiß + Vermeer 1984:139f).  
Äquivalenz bezeichne eine Relation zwischen einem Ziel- und einem 
Ausgangstext, die in der jeweiligen Kultur auf ranggleicher Ebene die gleiche 
kommunikative Funktion erfüllen (können). (Reiß + Vermeer 1984:139f) 
 
Je nach Zweck, Handlungssituation und Zielpublikum können Translate eine andere 
Funktion als die vorgesehene erfüllen. Das Translat ist keine Imitation des Ausgangstextes, 
sondern ein skoposadäquat verfasster Text. Die Information des Zieltextes ist in Form, 
Inhalt, Menge und Wertigkeiten anders als die im Ausgangstext, weil die Ziel- und 
AusgangstextrezipientInnen zu verschiedenen Sprach- und Kulturgemeinschaften gehören 
(vgl. Reiß + Vermeer 1984: 123).  
 
Im Rahmen der Skopostheorie verfügen TranslatorInnen über eine gewisse 
Entscheidungsfreiheit. Der/die TranslatorIn ist gleichzeitig RezipientIn des Ausgangstextes 
und ProduzentIn des Zieltextes und entscheidet, ob die Translation realisierbar ist und wie 
er/sie die Information übersetzen möchte (vgl. Vermeer 1990a:123). Je nach zu 
erfüllendem Zweck und Erwartungen der RezipientInnen versuchen die TranslatorInnen 
den Text optimal und funktiosgerecht in die Zielkultur zu übertragen. Die Entscheidung für 
eine bestimmte Translationsstrategie hängt vom Translatsskopos an (vgl. Reiß + Vermeer 
1984:153). TranslatorInnen müssen als Experten handeln und über Kenntnisse in der 
Ausgangs- sowie in der Zielkultur verfügen. Aufgrund dieser Kompetenzen erstellen sie 
ein Translat, das die Bedürfnisse und die Erwartungen der ZielrezipientInnen 
berücksichtigt und unter anderen kulturellen Gegebenheiten funktioniert (vgl. Vermeer 
1996:27). Die Kulturkompetenz des Translators wird im Kapitel 1.3.3 näher behandelt. 
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1.2.2 Translatorisches Handeln 
Auch Holz-Mänttäri geht davon aus, dass die Übersetzung nicht nur eine sprachliche 
Operation ist, welche die möglichst äquivalente Übertragung der linguistischen Elemente 
aus einem Ausgangstext in einen Zieltext impliziert, sondern eine Operation, die auf 
verschiedenen Ebenen stattfindet. Mit ihrem innovativen Translationsmodell, das als 
„translatorisches Handeln“ bekannt ist, sieht Holz-Mänttäri die Translation als 
Expertenhandlung, als Teil einer komplexen, kommunikativen Situation, in der ein (Ziel-) 
Text als Botschaftsträger in Verbindung mit anderen Botschaftsträgerarten (Bilder, 
Melodien, Gesten) produziert wird (vgl. 1984:86). Die Funktion des Zieltextes ergibt sich 
aus dem Ziel der kommunikativen Handlung, in der der Text fertigestellt ist (vgl. 1984:96). 
An diesem Handlungsgefüge nehmen verschiedene Handlungsträgern (die sogenannten 
Aktanten) teil (vgl. 1984:39ff). Der/die TranslatorIn wird hierbei „nicht als Mittler im 
Verlauf eines (zwei- oder mehrstufigen) Kommunikationsprozesses gesehen, sondern als 
eigenständig und eigenverantwortlich handelnder Experte“ (1986:354). 
Durch „translatorisches Handeln“ 
Als Expertenhandlung 
Soll ein Botschaftsträger „Text“ 
Im Verbund mit anderen Botschaftsträgern 
Produziert werden, 
ein Botschaftsträger „Text“, 
der in antizipierend zu beschreibender Rezeptionssituation 
zwecks kommunikativer Steuerung von Kooperation 
über Kulturbarrieren hinweg 
seine Funktion erfüllt. (Holz-Manttäri 1986:366) 
 
Kooperation und Arbeitsteilung sind die Schlüsselworte im translatorischen Handeln. 
Kooperation wird von kommunikativen Handlungen gesteuert. Durch die Arbeitsteilung 
kann die Expertenhandlung von den BedarfsträgerInnen genutzt werden (vgl. Holz-
Mänttäri 1986:356). Zwischen den Aktanten muss eine Art Kooperation geschlossen 
werden, aufgrund dessen übernehmen die verschiedenen Handlungsträger bestimmte 
Rollen (vgl. 1984:109): 
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• Der/die Translations-InitiatorIn/BedarfsträgerIn (braucht einen übersetzten Text) 
• Der/die BestellerIn (bestellt einen Text bei einem/einer TranslatorIn) 
• Der/die Ausgangstext-TexterIn (produziert einen Ausgangstext für den/die 
TranslatorIn) 
• Der/die TranslatorIn (produziert einen Zieltext) 
• Der/die Zieltext-ApplikatorIn (bearbeitet den Zieltext) 
• Der/die Zieltext-RezipientIn (rezipiert den Zieltext) 
 
In der Praxis können sich die einzelnen Rollen überschneiden und in einer Person 
zusammenfallen: Der/die BedarfsträgerIn kann z.B. gleichzeitig auch BestellerIn, Zieltext-
ApplikatorIn und RezipientIn sein. Ein/eine MedizinstundentIn muss z.B. einen Aufsatz 
ins Englische übersetzen, aber er/sie hat dafür ungenügende Sprachkenntnisse. Er/sie 
wendet sich deshalb an einen/eine ÜbersetzerIn, der/die den Text übersetzen kann. In 
diesem Fall ist der/die StudentIn gleichzeitig BotschaftsträgerIn, BestellerIn und Zieltext-
RezipientIn. 
 
Zentrale Figur im translatorischen Handeln ist der/die TranslatorIn. Er/sie arbeitet als 
gleichberechtiger PartnerIn und als der/die einzige ExpertIn und trägt die Verantwortung 
seines/ihres Handelns. Er/sie braucht auch die Kooperation der anderen Aktanten zur 
Erreichung der Funktion des Zieltextes in einer bestimmten Situation und zur 
Überwindung kultureller Barrieren. Der/die BedarfsträgerIn ist keine ExpertIn der 
Translation. Er/sie hat einen Text (den Ausgangstext) und braucht ausgebildete 
ExpertInnen (TranslatorInnen), die den Text bedarfsgerecht übersetzen (vgl. Holz-Manttäri 
1986:368). Der/die BedarfsträgerIn spielt auch eine wichtige Rolle in diesem Gefüge, 
indem er/sie den/die TranslatorIn darüber informiert, wozu er/sie den Text braucht und wer 
die ZielrezipientInnen sind. Der/die TranslatorIn als ExpertIn befindet sich außerhalb 
dieses Handlungsgefüges und handelt als außenstehender BotschaftsträgerproduzentIn für 
fremden Bedarf. Als ExpertIn soll der/die TranslatorIn die Ausgangs- und die Zielwelt 
kennen und die notwendigen Kenntnisse erlangen, um einen funktionsgerechten Text zu 
produzieren sowie Ort- und Zeitdistanzen sowie Kulturbarrieren zu überwinden (vgl. Holz-
Manttäri 1986:367). Aufgabe des/der TranslatorIn ist es, die sprachliche, kulturelle und 
soziale Distanz durch seine profesionellen Kompetenzen auszugleichen. Diese Distanz 
wird von Holz-Manttäri „Experten-Distanz“ genannt und zeigt, was den/die TranslatorIn 
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von dem/der BotschaftsträgerIn unterscheidet und ihn/sie von der Verwendungssituation 
trennt (vgl. 1986:363). 
 
Die professionelle Herstellung von Texten wird von Holz-Manttäri als „Textdesign“ 
bezeichnet. Das daraus resultierende Produkt ist ein „Designtext“ (vgl. 1993:303). Unter 
„Text“ versteht Holz-Manttäri ein Produkt, das für den Fremdbedarf hergestellt wird und 
einen bestimmten Zweck erfüllt. Der/die TranslatorIn hat mit Texten aller Art zu tun, die 
sowohl verbale als auch nonverbale Zeichen enthalten und durch verschiedene Medien 
(„Medienmix“) übertragen werden (vgl. 1993:303). 
 
1.3 Was ist Kultur? 
„Kultur“ ist ein vielfältiger und breit gefächerter Begriff, zu dem es schwer ist, eine 
umfassende Definition zu finden. Der Terminus „Kultur“ hat im allgemeinen 
Sprachgebrauch eine Vielzahl an Bedeutungen. „Kultur“ wird meistens mit künstlerischen 
Höchstleistungen, Literatur, Musik, Malerei etc. verbunden. Im wissenschaftlichen Bereich 
umfasst der Begriff Kultur vielmehr als künstlerische Tätigkeiten. Aus wissenschaftlicher 
Sicht umfasst Kultur die Gesamtheit von Normen und Konventionen, die das Verhalten 
von einer Gruppe von Menschen kennzeichnet. Dieser Kulturbegriff bildet die Grundlage 
für die Definition von Kultur in der Translationswissenschaft. 
 
1.3.1 Kulturbegriff in der Interkulturalitätsforschung 
Der Kulturwissenschaftler Klaus Hansen versteht Kultur als „das Brauchtum, die Sitten, die 
Manieren, die Religion etc., kurzum alle Eigenarten und Besonderheiten, die an einem 
fremden Volk auffallen“ (2000:13). Der Begriff Kultur erklärt sich laut Hansen als ständig 
wächsender Wert, den die Menschen im Laufe ihres Lebens erwerben und umfaßt typische 
Gewohnheiten, welche Mitglieder einer Gruppe miteinander verbinden. Anhand seiner 
Kultur bewegt sich der Mensch in der Gesellschaft, entwickelt seine eigene Lebensweise 
und Weltanschauung, die ihn von den Mitgliedern anderer Kulturen unterscheidet. 
 
Während bei Vermeer ein Individuum durch gesellschaftliche Konventionen und Normen 
beeinflusst wird und seine eigene Identität und Lebensweise immer auf dem Hintergrund 
seiner eigenen Kultur und der dazu gehörenden Gesellschaft entwickelt, hat der Mensch bei 
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Hansen eine aktivere Rolle in der Definition von Kultur. Er versteht Kultur nicht als 
Ergebnis der sozialen Umwelt, in der die Menschen leben, sondern Kultur ist für ihn ein 
kreatives, künstlerisches Produkt der Menschen bzw. die Veränderung der Natur durch 
menschliche Handlungen, indem die Menschen die natürliche Ordnung durch eine von 
ihnen geschaffene ersetzen, welche je nach Volk anders scheinen (vgl. Hansen 2000:15). 
 
In dieser Hinsicht ist es interessant, die Beziehung zwischen Kultur und Gesellschaft zu 
erklären. Häufig werden diese zwei Begriffe verwechselt und als Synonyme verwendet. 
Nach Junge stellen diese zwei selbständige Kategorien dar, die nicht übereinstimmen aber 
sich gegenseitig ergänzen (vgl. 2009:17). Gesellschaft besteht aus der Gesamtheit von 
Regeln, die Beziehungen und Verhältnisse zwischen den Menschen steuern. Innerhalb der 
Gesellschaft entwickeln sich verschiedene Kulturen. Hervozuheben ist, dass Kultur und 
Gesellschaft untrennbar sind und dass eine Definition von Kultur ohne Gesellschaft 
unvorstellbar ist. Wenn einerseits Kultur ein Produkt der Gesellschaft ist, entwickelt sich 
andererseits die Gesellschaft durch bestimmte Kulturen. Während man nur von einer 
Gesellschaft spricht, entwickelt sich Kultur auf mehreren Ebenen und verändert sich von 
Gesellschaft zu Gesellschaft. Vermeer unterscheidet hierbei zwischen Para,- Dia- und 
Idiokulturen. Als Parakultur versteht er die Kultur einer Gesamtgesellschaft (z.B. die 
mitteleuropäische, die deutsche Gesellschaft), die Diakultur ist die Kultur eines Teils der 
Gesamtgesellschaft (die bayrische Kultur innerhalb der deutschen Gesellschaft) und die 
Idiokultur ist die Kultur eines Individuums (vgl. 1990a:36f). 
 
1.3.2 Kultur in der Translationswissenschaft 
Als Gundlage des funktionalen Translationsmodelles im deutschsprachigen Raum steht die 
Vorstellung von Kultur als Gesamtheit von Normen und Konventionen. Für die Definition 
von Kultur in der Translationswissenschaft stützt man sich an Göhrings Kulturbegriff. Er 
definiert Kultur als die Gesamtheit der Normen, Konventionen und Meinungen, an denen 
sich das Verhalten eines Individuums anpasst. Kultur ist daher als das Gesamtverhalten 
eines Menschen gesehen, welches von bestimmten mit der Kultur eng verknüpften 
Konventionen und Normen gesteuert wird (vgl. 1986:32f).2 Die Art und Weise, wie man 
                                                 
2 Nord vertritt in dieser Hinsicht dieselbe Meinung. Das Handeln und das Verhalten eines Menschen wird 
laut Nord u.a. von seiner Kultur bedingt und unterscheidet ihn von einer anderen Kultur und Gemeinschaft. 
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spricht, denkt, handelt und wie man sich auf die Welt und die Menschen bezieht, ist ein 
Produkt der Gesellschaft, in der man lebt. 
 
Vermeers Definition von Kultur greift auf Göhrings Kulturbegriff zurück, der seinerseits 
die von Goodenough geprägte Definition von Kultur3 abwandelt und sie aus einer 
translationswissenschaftlichen Ansicht neu bearbeitet. Göhring analysiert Kultur aus einem 
soziologischen Gesichtspunkt und richtet seine Aufmerksamkeit auf die Figur der 
TranslatorInnen und ihre Beziehung zu der Kultur. Laut Göhring umfaßt Kultur all das,  
was man wissen, beherrschen und empfinden können muss, um beurteilen zu 
können, wo sich Einheimische in ihren verschiedenen Rollen erwartungskonform 
oder abweichend verhalten, und um sich selbst in der betreffenden Gesellschaft 
erwartungskonform verhalten zu können, sofern man nicht will und nicht bereit ist, 
die jeweils aus erwartungswidrigem Verhalten entstehenden Konsequenzen zu 
tragen. (Göhring 2002:108) 
 
Ausgehend davon definiert Vermeer Kultur als: 
 
Die Gesamtheit der Normen, Konventionen und Meinungen, nach denen sich das 
Verhalten der Mitglieder einer Gesellschaft richtet, und die Gesamtheit der 
Resultate aus diesem Verhalten (also z.B. der architektonischen Bauten, der 
universitätren Einrichtungen usw.). (Vermeer 1990b:9) 
 
Die Zugehörigkeit zu einer Kultur wird laut Göhring durch den Erwerb von Kenntnissen 
und Bräuchen bestimmt, die notwendig sind, um sich als Einheimischer in einer 
bestimmten Kultur bewegen zu können. Im Gegensatz zu Vermeer scheint Göhrings 
Definition von Kultur leicht eingeschränkt zu sein. Göhring verlangt, dass die Mitglieder 
einer Gesellschaft ein bestimmtes Wissen von der dazu gehörenden Kultur erlangen, damit 
sie sich erwartungskonform verhalten und als Einheimische akzeptiert werden. Wie schon 
vorher erwähnt, entwickelt sich bei Vermeer Kultur auf verschiedenen Ebenen (Para,- Dia- 
und Idiokultur) und kennzeichnet sich eher durch das Verhalten als das Wissen der 
Gesellschaftsmitglieder, welches von bestimmten Normen und Konventionen geregelt 
wird. 
                                                                                                                                                    
Unter Kultur versteht sie „eine Gemeinschaft oder Gruppe, die sich durch gemeinsame Formen des 
Verhaltens und Handelns von anderen Gemeinschaften und Gruppen unterscheidet“ (1993:20). 
3 Bei Goodenough ist Kultur alles, was man wissen und glauben muss, um in einer für alle Mitglieder einer 
Gesellschaft akzeptablen Weise agieren zu können und sich als einen Einheimisch zu verhalten (vgl. 
1964:36). 
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In Ahnlehnung an Vermeers Kulturbegriff baut Witte ihre Definition von Kultur auf, die 
sie als „menschliches Gesamtverhalten“ betrachtet, d.h. alle Regeln und dessen Resultate, 
die die Grundlage für das menschliche Verhalten bilden (vgl. 2000:11). In dieser Hinsicht 
betrachtet sie Translation als „Sondersorte interkultureller Kommunikation“, deren Ziel die 
Überwindung sowohl von Sprachbarrieren als auch von Kulturbarrieren ist (vgl. 2000:17). 
Witte stellt fest, dass Kultur durch den Vergleich mit fremden Kulturen erfasst wird (vgl. 
2000:53). Zur Bewertung fremdkulturelles Verhalten ist es notwendig, von der eigenen 
Kultur Abstand zu nehmen. Im Gegensatz zu Vermeer bzw. Göhring darf man laut Witte 
Fremdkulturelles nicht wie Einheimisches bewerten. Seiner Ansicht nach kann man eigene 
Normen, Konventionen, Weltvorstellungen und Verhalten nicht auf das Fremde 
projizieren, sondern muss neben einer guten Kenntnis der eigenen Kultur, auch ein 
bewusstes Wissen über die Fremdkultur entwickeln. Ein solches Wissen durch den 
Vergleich mit der eigenen Kultur erlangen: 
Der Zugang zu einer fremden Kultur erfolgt zwangsläufig von der ʻbereits 
vorhandenenʼ  Eigenkultur aus. Im interkulturellen Kontakt geschehen 
Wahrnehmung, Interpretation und Bewertung der Fremdkultur letzlich im und 
durch den Vergleich mit der Eigenkultur. (Witte 2000:77, Hervorhebungen wie im 
Original). 
In diesem Zusammenhang wird die Rolle der TranslatorInnen neu definiert, deren 
Kulturkompetenz als wesentliches Merkmal für das transkulturelle Handeln gesehen wird. 
 
1.3.3 Translatorische Kulturkompetenz 
Wenn Sprache als Teil der Kultur ist, dann ist jeder Sprachtranfer auch ein Kulturtransfer 
und der/die TranslatorIn dient nicht nur als SprachmittlerIn sondern auch als 
KulturmittlerIn. Im Rahmen des translatorischen Handelns spricht sich Vermeer dafür aus, 
die Figur der TranslatorInnen neu zu bestimmen. Der/die TranslatorIn wird nicht mehr als 
passive Relaisstation gesehen, sondern er/sie nimmt aktiv an dem translatorischen 
Verfahren teil (vgl. Snell-Hornby 1986:11). Es reicht nicht, dass die TranslatorInnen 
zweisprachig sind, sondern sie sollen auch „bikulturell“ bzw. „plurikulturell“ sein, sich mit 
den betroffenen Sprachen und Kulturen auskennen sowie über Normen und Konventionen 
der Zielkultur Bescheid wissen (vgl. Vermeer 1986:39). Wenn die TranslatorInnen mit der 
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Übersetzung eines Textes beauftragt werden, sollen sie zuerst Folgendes überlegen: 
Welche Funktion hat der Text? Welchen Zweck verfolgt der Text in der Zielkultur? 
Ausgehend von diesen Fragen sollen sie den Text so übersetzen, dass das Zielpublikum ihn 
am besten versteht. Sie sollen nicht nur als SprachmittlerInnen sondern auch als 
KulturmittlerInnen dienen, indem sie die Welten der AuftraggeberInnen, ihre eigene und 
die der ZielrezipientInnen kennen und sie in Beziehung zueinander setzen (vgl. Vermeer 
1986:41). 
 
Göhring sieht TranslatorInnen als „Mini-Ethnologen“, d.h. sie sollen als ExpertInnen ihrer 
eigenen Kultur sowie anderer Kulturen fungieren, in die sie sich eingelebt haben und in der 
sie sich heimisch fühlen. Für Göhring besteht die Notwendigkeit ausgezeichneter 
Kenntnisse über fremde Kulturen, um fremde Verhaltensweisen erklären zu können. 
Gemeinsam mit Vermeer betont Göhring die Wichtigkeit der TranslatorInnen in ihrer Rolle 
als KulturmittlerInnen. Für Göhring sind KulturmittlerInnen „Grenzgänzer“, d.h. 
Menschen, die sich an der Grenze zwischen Kulturen bewegen, diese Grenze überschreiten 
und anderen helfen, die kulturelle Grenze zu überwinden (vgl. 2002:21). TranslatorInnen 
sollen daher nicht nur über fundierte Sprachkenntnisse verfügen, sondern sie sollen auch 
interkulturelle Kenntnisse – sowohl in der Ausgangskultur als auch in der Zielkultur – 
besitzen, um die kulturspezifischen Elemente zu verstehen und diese skoposadäquat in die 
Zielkultur übertragen zu können (vgl. 2002:20f). 
 
Als Grundvoraussetzung der Kommunikation zwischen Menschen verschiedener Kulturen 
steht eine „bikulturelle Kompetenz“ der TranslatorInnen. Damit sollen TranslatorInnen sich 
in erster Linie von ihren Kulturen distanzieren und bewusst Kompetenzen in den anderen 
Kulturen erlangen. In dieser Hinsicht verlangt Witte eine „Distanziertheit“ von der 
Eigenkultur als wesentliches Element der „Translatorischen Kulturkompetenz“, die sie wie 
folgend definiert4: 
Die Fähigkeit ʻ Wissen ʼ  über Eigen - und Fremdkultur bewusst zu erwerben, mit 
dem Ziel, Verhalten ziel- und situationsadäquat für den (Kommunikations-) Bedarf 
                                                 
4 Ammann spricht auch von „Kulturkompetenz“, was bedeutet „die Fähigkeit von der eigenen Kultur und 
Situation zu abstrahieren, die fremde Kultur in ihrer Besonderheit und im Vergleich zu der eigenen zu 
betrachten (...)“ (1995:79). Sie fordert eine gewisse Distanz der TranslatorInnen von der Ausgangskultur, 
indem sie eine sogennante „Fähigkeit zur Abstraktion“ entwickeln sollen, um die fremde Kultur als andere zu 
berücksichtigen (vgl. 1995:49).  
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zweier Aktanten aus zwei verschiedenen Kulturen zu rezipieren und zu 
produzieren. (Witte 2000:173) 
 
Wie bei Göhring soll auch bei Witte der/die TranslatorIn eine bikulturelle Persönlichkeit 
entwickeln. Während bei Göhring der/die TranslatorIn von der eigenen Kultur zu der 
fremden springt und zwischen mehreren Kulturen agiert, soll er/sie laut Witte eine 
bewusste Distanz zu seiner/ihrer eigenen Kultur bewahren, damit er/sie die fremde Kultur 
bewerten kann. Im Gegensatz zu Göhring, bei dem die Assimilierung fremdkultureller 
Verhaltensweise durch die Integration in der Fremdkultur und die Entwicklung eines 
Zugehörigkeitsgefühls zu dieser erfolgt, gelingt bei Witte die Rezeption der Fremdkultur 
durch den Vergleich mit der Eigenkultur (vgl. Witte 2000:187). 
 
Nach Wittes Ansicht sollen TranslatorInnen zuerst über ein bewusstes Wissen ihrer eigenen 
Kultur verfügen, damit sie eine gewisse Kompetenz über die fremde Kultur erlangen 
können und damit einen transkulturellen Handeln ermöglichen. TranslatorInnen erwerben 
ihre Kompetenz über die fremde Kultur durch den Vergleich ihrer eigenen Kultur. Es ist 
nur durch den Vergleich zwischen der Eigen- und Fremdkultur möglich, fremdkulturelle 
Elemente als kulturspezifisch wahrzunehmen. Die Eigenkultur dient daher als Maßstab zur 
Einschätzung von Ähnlichkeiten oder Verschiedenheiten zwischen den Kulturen. Das 
Wissen über die Eigenkultur sowie eine distanzierte Haltung zu ihr bilden also den 
Ausgangspunkt zur Wahrnehmung der fremden Kultur, sodass die TranslatorInnen in der 
Lage sind, eigenkulturbedingten Phänomene zu bewerten und diese über eine fremde 
Kultur als Teil der eigenen Kultur zu reflektieren (vgl. Witte 2000:80). Auf der Basis einer 
gewissen Eigenkulturgebundenheit, rezepiert der/die TranslatorIn die ausgangskulturellen 
Elemente und setzt sie skoposadäquat in Beziehung zur fremden Kultur. Daraus ergibt sich, 
dass TranslatorInnen ihre Kultur mit möglichster Objektivität beleuchten und die fremde 
Kultur auf der Grundlage seines/ihres Wissens über eigenkulturbedingte Elemente 
skoposbedingt wiedergeben (vgl. Witte 2000:75ff).  
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2 Theoretische Grundlagen der audiovisuellen Übersetzung 
 
2.1 Audiovisuelle Übersetzung im wissenschaftlichen Diskurs 
Die Entwicklung der Massenmedien – insbesondere Radio, Fernsehen und Internet − und 
die Erweiterung der internationalen Beziehungen haben zu einer neuen Art und Weise 
geführt, die Übersetzung zu betrachten. Der Begriff „audiovisuelle Übersetzung“ 
verbreitete sich erst am Ende der 80er Jahre in Bezug auf jene Übersetzungsformen, die die 
Botschaft gleichzeitig mittels verschiedener Kommunkationskanäle (visuell und akustisch) 
übertragen (vgl. Jüngst 2010:1). Die audiovisuelle Übersetzung entwickelte sich im 
Rahmen der „Descriptive Translation Studies“ und gliedert sich in den Bereich der 
multimedialen Übersetzung ein. Erst in den letzten Jahrzehnten wurde der audiovisuellen 
Übersetzung eine gewisse Wissenschaftlichkeit verliehen und sie als Teilbereich der 
Translationswissenschaft anerkannt. Am Anfang wurden für diese Übersetzungsform, im 
Bereich des Kinos und des Fernsehens, engere Begriffe wie „Filmübersetzung“ oder 
„Kinoübersetzung“ verwendet. Ein umfassender Begriff, der sich ausschließlich im 
englischsprachigen Raum verbreitete, war „screen translation“. Er bezog sich auf 
Übertragungsformen für jede Art von Bildschirm sei es Fernsehen, Computer oder Kino 
(vgl. Díaz Cintas + Remael 2007:12). In späterer Folge hat sich die Bezeichnung 
„language transfer“ durchgesetzt, die sich aber auf den sprachlichen Aspekt des 
audiovisuellen Produkts beschränkte. Damit entstand die Notwendigkeit, den 
umfangreicheren Begriff „audiovisuelle Übersetzung“ einzuführen, in dem die 
verschiedenen Kommunikationskanäle miteinbegriffen sind. 
 
Hervozuheben ist, dass der Begriff „multimediale Übersetzung“ nicht mit dem Begriff 
„audiovisuelle Übersetzung“ verwechselt werden soll. Bei der internationalen Tagung über 
die multimediale Übersetzung für das Kino, das Fernsehen und das Theater im Jahr 1995 
in Forlì hat Christine Heiss die multimediale Übersetzung so definiert: 
La traduzione multimediale va intesa qui come traduzione di testi con collocazione 
multimediale, cioè traduzioni di componenti linguistiche appartenenti ad un 
“pacchetto” di informazioni percepite contemporaneamente in maniera complessa. 
(Heiss 1996a:14) 
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Die multimediale Übersetzung beschäftigt sich mit komplexen Texten, die von der 
Wechselwirkung zwischen verbalen und nonverbalen Komponenten gekennzeichnet sind. 
Hierbei handelt es sich um die Übertragung von elektronischem Material, wie z.B. der 
Lokalisierung von Software und Webseiten, von einer Sprache in eine andere (vgl. Ulrych 
2000:411).  
Reiß´ Bezeichnung „audiomedial“5 wurde von ÜbersetzungswissenschaftlerInnen (wie 
Spillner, 1980) kritisiert, da ausschließlich der auditive Aspekt berücksichtigt wird, 
während die bildliche Darstellung außer Acht gelassen wird. Laut Spillner ist die 
Bezeichnung „audiomedial“ nicht völlig richtig. Alle Texte können über außersprachliche 
Elemente vermittelt werden und durch diesen ergänzt werden. Übrigens handelt es sich 
nicht unbedingt um schriftliche Texte, da auch mündlich überlieferte Volkslieder als 
audiomediale Texte gekennzeichnet werden können. Spillner hält Reiß´ Erkenntnis, „dass 
bei der Übersetzung unter Umständen auch nonverbale Elemente berücksichtigt werden 
müssen“ für richtig (Spillner 1980:76). In Anlehnung an Spillner benannten Reiß und 
Vermeer in ihrem Buch Grundlegung einer allgemeinen Translationstheorie den 
audiomedialen Texttyp in den multimedialen Texttyp, in dem auch bildliche und 
expressive Aspekte miteinbezogen sind. Multimediale Texte sind demnach Texte, die eine 
Kombination von sowohl akustischen Elementen (Musik, Sprache) als auch von visuellen 
und expressiven Elementen (Gestik, Mimik) aufweisen, welche durch Rundfunk, 
Fernsehen oder Computer übertragen werden (vgl. Reiß + Vermeer 1984:211). Heutzutage 
wird der Terminus „multimedial“ vorwiegend mit Computer in Verbindung gebracht. 
Deshalb wird der Terminus „multimedial“ in der Übersetzungswissenschaft in 
Zusammenhang mit Film durch den Terminus „audiovisuell“ ersetzt. 
Bei der audiovisuellen Übersetzung kommen, neben der verbalen und nonverbalen 
Komponente, auch die visuelle und die auditive Komponente ins Spiel. Die gewünschte 
Botschaft wird an das Publikum sowohl auf einem visuellen als auch auf einem 
akustischen Kanal vermittelt (vgl. Delabastita 1989:196). Da zwei Sinneswahrnehmungen 
gleichzeitig stimuliert werden, wird die Rezeption der Botschaft komplexer. Pettit weist in 
seiner Definition von „audiovisuel“ auf Folgendes hin:  
                                                 
5 Damit eine Textsorte, die sprachliche Elemente mittels nicht- sprachlicher Medien wiedergibt und den/die 
EmpfängerIn über das Ohr erreicht  (Reiß 1971:34). 
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Dans l’audiovisuel, le transfert de l’information devient plus complexe à cause de 
la stimulation de la vue et de l’ouïe par l’image animée et la bande son. Le 
spectateur peut voir et entrendre simultanément: il perçoit une image de la vie 
réelle en mouvement (Pettit 2008:101). 
Gottlieb (1994:106f) klassifiziert vier Kategorien des audiovisuellen Textes: die visuelle, 
akustische, verbale und die nonverbale Kategorie.6 Die verbale Kategorie umfasst die 
visuelle und akustische Kategorie. Zu ihr zählen alle sprachlichen Aspekte. In die 
nonverbale Kategorie fallen alle extralinguistischen Aspekte, darunter Mimik und Gestik 
der SchauspielerInnen, die Montage etc.  
 
Manchmal werden über den visuellen Kanal auch verbale Elemente vermittelt, z.B. durch 
den Vorspann, anhand von Bildern, Zeitungen oder Verkehrsschildern. Diese Kategorien 
wirken je nach audiovisueller Form und Übertragungsmethode auf verschiedene Weise 
zusammen. Der Film enthält z.B. alle typischen Aspekte eines audiovisuellen Textes, die 
akustischen und visuellen sowie die verbalen und nonverbalen. Die Entscheidung, welche 
verbalen und nonverbalen Elemente durch Untertitelung oder Synchronisation zu 
übertragen sind, hängt meistens vom Filmgenre, von der Charakterisierung der Figuren 
sowie von der Handlung ab (vgl. Gottlieb 1994:107). 
 
2.1.1 Die Filmübersetzung im Forschungsüberblick 
In den Studien über die audiovisuelle Übersetzung geht es meistens um die Forschung zur 
Filmübersetzung insbesondere zu Untertitelung, Synchronisation und Voice Over. 
Hervorzuheben ist, dass es etwas ungenau ist, die audiovisuelle Übersetzung der 
Filmübersetzung anzugleichen, da der Film nur ein Teilelement der breiten Palette von 
audiovisuellen Produkten darstellt. Im Rahmen dieser Arbeit wird der Terminus 
„Filmübersetzung“ als Oberbegriff für Untertitelung und Synchronisation verwendet. 
 
Lange wurde darüber diskutiert, ob die Filmübersetzung als wissenschaftliches Thema 
angesehen werden kann. Erst in den letzten Jahrzehnten sind wissenschaftliche 
Publikationen über das Thema Filmübersetzung erschienen, die sich mit praktischen 
Aspekten der Untertitelung und der Synchronisation beschäftigen. Unter diesen 
                                                 
6 Delabastita (1989:198f) schlägt eine ähnliche Klassifizierung vor. Er untescheidet einerseits zwischen 
akustischem und visuellem Kanal und andererseits zwischen verbalen und nonverbalen Zeichen. Dabei 
schließen die ersten Kategorien die anderen nicht unbedingt aus. 
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Publikationen sind vor allem die Beiträge von Delabastista (1989), Herbst (1994) und 
Ivarsson (1998) zu nennen, die sich u.a. mit Fragen zu den Unterschieden zwischen 
Untertitelung und Synchronisation beschäftigen. Hier geht es besonders um sprachliche 
und technische Aspekte, Phasen der translatorischen Vorgehensweise sowie die Rolle der 
ÜbersetzerInnen zur Übertragung kultureller Elemente in Filmen, (vgl. Díaz Cintas 
2009:2f). Im Folgenden werden einige wichtige Forschungsfragen näher erläutert. 
 
2.1.2 Stellt die Filmübersetzung eine eigene Form der Übersetzung dar? 
Die Anerkennung von audiovisueller Übersetzung in der Translationswissenschaft hat u.a. 
die Frage aufgeworfen, ob die Filmübersetzung als Übersetzung an sich oder als 
Anpassung betrachtet wird. Im Allgemeinen soll eine gut gelungene Übersetzung 
möglichst die wesentlichen sprachlichen und kulturellen Elemente des Originaltextes 
erhalten aber auch die Erwartungen und Vorkenntnisse der ZielrezipientInnen 
berücksichtigen. In der Praxis, nach einer funktionalen Ansicht, wird eine Übersetzung als 
ideal betrachtet, wenn sie − trotz linguistischer und kultureller Bearbeitungen − die 
Funktion erfüllt, dieselben Effekte und Emotionen beim Publikum der Zielsprache wie 
beim Publikum der Ausgangssprache hervorrufen (vgl. Şerban 2008:87).  
 
Die Filmübersetzung wird üblicherweise als die reduzierte Form eines mündlichen Texts 
betrachtet, wobei das nicht unbedingt bedeuten muss, dass die Qualität der Übersetzung 
schlecht ist (vgl. Díaz Cintas + Remael 2007:145).  
 
Tendenziell sagt man, dass bei Filmübersetzung nicht wirklich von Übersetzung im 
eigentlichen Sinn gesprochen werden kann, da der Übertragungsprozess unvermeidlich die 
Komprimierung der Filmdialoge miteinbezieht. Es besteht daher die Auffassung, dass es 
bei Filmübersetzung nicht möglich ist, das Gesagte originalgetreu wiederzugeben und dass 
die Sprache durch den Bearbeitungsprozess reduziert und ausgelaugt wird (vgl. Reinart 
2004:89f). Laut Kovačič haben ZuschauerInnen die Tendenz zu denken, dass Untertitel 
z.B. genau das enthalten, was im gesprochenen Dialog steht. Durchschnittliche 
ZuschauerInnen, die nicht wissen, dass Untertitel Kürzungen und Umformulierungen der 
Dialoge verlangen, erwarten in den schriftlichen Untertiteln eine Entsprechung zu dem 
gesprochenen Wort im Film. Hierbei sollen UntertitlerInnen in der Lage sein, die Sprache 
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der Untertitel so einfach wie möglich zu wählen und den ZuschauerInnen den Eindruck zu 
vermitteln, dass nichts vom Dialog verloren geht (vgl. 1996:300f).  
 
Das Produzieren von Untertiteln impliziert in erster Linie die Übertragung der mündlichen 
in die schriftliche Sprache. Im diesem Fall spricht man von Anpassung im Sinn von 
Bearbeitung der Übersetzung mit Rücksicht auf die schriftliche Sprache und auf die 
Interaktion zwischen Bild, Ton und Sprache, die zugunsten der Verständlichkeit am besten 
kombiniert werden sollen (vgl. Şerban 2008:88). Die Bearbeitung gelingt durch 
Umschreibung oder Verkürzung des Ausgangstexts anhand von Synonymen und 
sprachlichen Kunstgriffen, um unnötige Wiederholungen zu vermeiden und relevante 
kulturelle Elemente verständlich zu übersetzen. Manchmal können sprachliche Elemente 
ausgelassen werden, wenn die Handlung durch das Bild, die Mimik der SchauspielerInnen 
oder durch vorherige Szenen verständlich ist. Laut Herbst (vgl. 1994:259) kommt man bei 
Untertiteln zu einer zwangsläufigen Reduzierung des Originaldialoges.  
 
Ausgehend von Vermeers Skopostheorie impliziert die Translation nicht nur einen 
sprachlichen, sondern auch einen kulturellen, zielorientierten Transfer, der die Anwendung 
verschiedener Strategien (Verkürzung, Paraphrasieren, Adaptierung, usw.) miteinbezieht. 
Im translatorischen Verfahren ist die Funktion des Zieltextes in der Zielkultur wichtig. 
Wird das Ziel und die Funktion des Zieltextes in der Zielkultur bestimmt, steht dem/der 
TranslatorIn die Entscheidung frei, wie diese Funktion am besten erfüllt werden soll. Die 
Filmübersetzung kann demnach als eine Form der Übersetzung betrachtet werden, welche 
sowohl eine sprachliche als auch eine kulturelle, funktionsadäquate Adaptierung 
miteinbezieht, damit der Zieltext in die Zielkultur eingebettet wird (vgl. Şerban 2008:88).7 
Die Frage, ob die Filmübersetzung eine eigene Form von Übersetzung ist, lässt sich daher 
aus einem funktionalen Gesichtspunkt positiv beantworten. 
 
                                                 
7 Nach Gambier handelt es sich (2003:178) um eine sogenannte „Transadaptation“, d.h. eine Übersetzung, 
die sich der Funktion des Zieltextes anpasst und die Erwartungen der ZielrezipientInnen berücksichtigt. Bei 
Untertitelung wäre z.B. die Funktion der Untertitel, einem fremdsprachigen Publikum unter 
Berücksichtigung des sozio-kulturellen Hintergrundes und des Ausbildungsgrades der ZielrezipientInnen die 
Verständlichkeit eines Filmes zu erleichtern oder das Erlernen einer Fremdsprache zu verbessern (vgl. Şerban 
2008:91). 
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2.1.3 Theoretische Perspektiven der Filmübersetzung in der Transaltionswissenschaft 
Die Anerkennung der Filmübersetzung als translationswissenschaftliche Kategorie hat zur 
Entwicklung verschiedener Forschungsansätze geführt. Die verschiedenen Ansätze sind: 
  
1. Funktionale/deskriptive Ansätze, welche die Filmübersetzung für einen kulturellen 
Transfer halten. 
2. Sprachwissenschaftliche/übersetzungsrelevante Ansätze, die sich mit 
sprachwissenschaftlichen Aspekten der Filmübersetzung beschäftigen.  
3. Praktische Ansätze, die technische Aspekte (z.B. in der Untertitelung) betreffen. 
 
1. Funktionaler/deskriptiver Ansatz 
Die Entwicklung einer funktionalen und deskriptiven Translationstheorie hat einen großen 
Beitrag zur Durchsetzung der Filmübersetzung als translationswissenschaftliche Kategorie 
geleistet. Mit der Behauptung, dass die Übersetzung eines Textes seine reine sprachliche 
Transkodierung in die Fremdsprache überwindet, in der andere Faktoren außer der Sprache 
ins Spiel kommen, wird die Analyse der Untertitelung oder der Synchronisation als 
kulturspezifisches Phänomen und transkulturelle Tätigkeit betrachtet.  
 
Daraus ergibt sich, dass audiovisuelle Translation ein kulturelles Phänomen ist bzw. dass 
in der audiovisuellen Übersetzung auch sozio-kulturelle Aspekte miteinbezogen werden 
(vgl. Lambert + Delabastita 1996:42f). In diesem Sinn erklärt Whitman-Linsen den Film 
als kulturellen Transfer mit folgenden Worten:  
Any film is a mirror of the culture in which it unfolds, along with the mentality, 
attitudes and intentions of its screenplay author and director, all conveyed through 
the language and the visual images which serve as their vehicle. (Whitman-Linsen 
1992:125) 
 
Der Film gilt als Interaktionsmittel zwischen ProduzentIn und RezipientIn und bietet einen 
Informationsaustausch zwischen den Kulturen an. Bei audiovisuellen Texten ist die 
Translation nicht die reine Transkodierung einer Sprache in die andere, sondern man sollte 
besonderes Augenmerk auf die kulturspezifischen Bedingungen der ZielrezipientInnen 
legen. In Filmen findet also nicht nur ein sprachlicher Transfer statt, sondern auch ein 
kultureller. Daher kann die Translation eines audiovisuellen Textes, der sprachliche und 
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kulturelle Aspekte mit akustischen und visuellen Elementen kombiniert, als kulturelle 
Darstellung der Welt gesehen werden (Pettit 2009:44).  
 
 
2. Sprachwissenschaftlicher/übersetzungsrelevanter Ansatz 
Die Übertragung von fremdsprachigen Filmen durch Untertitelung oder Synchronisation 
als translatorische Tätigkeit hat Fragen hinsichtlich der funktionsadäquaten Übersetzung 
von sprachlichen und kulturellen Aspekten unter Berücksichtigung von technischen 
Restriktionen aufgeworfen. 
 
Caillé (1965:121ff) beschäftigt sich mit den Schwierigkeiten, gesprochene Sprache in 
geschriebene Sprache zu transformieren. Neben technischen Einschränkungen besteht bei 
Untertiteln die Schwierigkeit darin, die Sprache an die verschiedenen Situationen und 
Charaktere der Figuren anzupassen. Bei der Synchronisation liegt das Hauptproblem darin, 
die Sprache an die Lippensynchronität, die Mimik und die Gestik anzugleichen.  
 
Kovačič befasst sich ebenfalls mit sprachlichen Aspekten in Untertitelung und 
Synchronisation. Sie erkennt die Unmöglichkeit, alle Elemente der gesprochenen Sprache 
im Originaldialog durch Untertitel wiederzugeben. Bei Untertitelung liegt die 
Schwierigkeit darin, die Untertitel sowohl an die Bilder als auch an die nonverbalem 
Elemente anzupassen (vgl. 1996:297f).  
 
Herbst schließt sich dieser Problematik an, indem er sich mit dem Übergang von 
gesprochener in geschriebene Sprache beschäftigt (vgl. 1994:259). Er analysiert 
vorwiegend die sprachlichen Aspekte der Synchronisation mit besonderem Augenmerk auf 
die Lippensynchronität. Bezüglich der Übertragung sprachlicher Elemente durch 
Untertitelung ist er der Meinung, dass Untertitelung einen Authentizitätsverlust impliziert.  
 
3. Praktischer Ansatz 
Bei jeder Übersetzungsform, die sich mit unterschiedlichen Kommunikationsmitteln 
beschäftigt, muss der/die TranslatorIn bzw. der/die UntertitlerIn mit zeitlichen, räumlichen 
und visuellen Restriktionen rechnen und infolgedessen die Übersetzungsstrategien 
sorgfältig abwägen. Jan Ivarsson (vgl. 1998:34ff) richtet seine Aufmerksamkeit auf die 
Vor- und Nachteile der Untertitelung und der Synchronisation und auf die Analyse der 
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technischen Aspekte der Untertitelung. In der Gestaltung von Untertiteln spielen Timing 
und Layout eine herausragende Rolle. Der/die UntertitlerIn muss aufgrund von zeitlichen 
und räumlichen Restriktionen unter Berücksichtigung der Erwartungen und 
Lesefähigkeiten der ZielrezipientInnen gegebenfalls das Gesagte bearbeiten, verkürzen 
oder auslassen, um den Film authentischer zu gestalten. Hierbei legt Ivarsson ein 
besonderes Augenmerk auf die Problematik der Leserlichkeit der Untertitel (Zeilenabstand, 
Zeilenbreite, Farbe, Schriftart, Position und Sinneinheiten), auf die Lesegeschwindigkeit 
des Publikums sowie auf die zeitlichen Aspekte. Diese beinhalten z.B. die Zeitdauer der 
Untertitel auf der Leinwand oder die Synchronität zwischen Bild und Untertitel.  
 
2.2 Übertragungsarten der audiovisuellen Übersetzung 
Die Entwicklung moderner Technologien hat zu einer Erweiterung der Übertragungsarten 
geführt. Neben der Untertitelung und der Synchronisierung haben sich in den letzten 
Jahrzehnten innovative Übertragungstechnologien durchgesetzt, wie die intralinguale 
Untertitelung für Hörgeschädigte, das Voice Over, der freie Kommentar, die Übertitelung, 
die Sichtübersetzung und die Audio-Beschreibung, u.v.m. (vgl. Gambier 2004:2f).  
 
Beim freien Kommentar handelt es sich grundsätzlich um einen Kommentar mit Zugabe 
von Informationen und Erklärungen. Dieses Verfahren kommt meistens bei 
Fernsehprogrammen und bei Festivals zur Anwendung. In Laines Worten lautet die 
Definition des freien Kommentars wie folgend:  
“nombre de programmes sont rendus par des commentaire libres, libres dans la 
mesure où ils ne suivent pas littéralement l’original, où ils permettent une certaine 
créativité, où ils sont synchronisé avec l’image plutôt qu’avec le texte de départ 
(…)”. (Laine 1996:198) 
Das Voice Over ist der Synchronisation ähnlich mit dem Unterschied, dass bei diesem 
Verfahren die Übersetzung übersprochen wird, während der Originalton im Hintergrund 
leise zu hören ist (vgl. Cedeño 2007:100). 
 
Bei Übertitelung sind Übertitel am oberen Rand des Bildschirmes platziert. Diese werden 
meistens für Opern und Theaterstücke angewendet und live gesendet (vgl. Gambier 
2004:3). 
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Die Sichtübersetzung besteht darin, das Drehbuch, die Dialogliste oder die Untertitel von 
einem schon vorher übersetzten Film mündlich in eine weitere Sprache zu übersetzen (vgl. 
Gambier 2004:3). 
Unter Audio-Beschreibung versteht man eine Übertragungsmethode speziell für 
Sehgeschädigte, die sich Anfang der 80er Jahre entwickelt hat und die heute immer 
häufiger zur Anwendung kommt. Es handelt sich dabei um eine ausführliche Beschreibung 
der Handlung und eine Erzählung des Geschehens, die das sehbehinderte Publikum im 
Laufe des Filmes oder Fernsehprogramms begleiten (vgl. Gambier 2004:2f). 
 
Diese Übersetzungsformen unterscheiden sich aufgrund der Zielgruppe, dem Inhalt an 
Informationen, Filmgenre oder Sendung, zeitlichen, okönomischen sowie sozio-kulturellen 
Faktoren. Für Filme (im Fernsehen und Kino) kommen entweder die Untertitelung oder die 
Synchronisierung zur Anwendung, bei Festivals ist meistens das Simultandolmetschen 
üblich, im Theater und in der Oper werden normalerweise Übertitel eingesetzt, in 
Dokumentarfilmen oder bei Interviews kommt meistens das Voice Over zur Anwendung. 
Im Rahmen dieser Arbeit werden nur die Untertitelung im Detail und die Synchronisierung 
im Allgemeinen als Übertragungsformen näher betrachtet. 
 
2.2.1 Synchronisation 
Da diese Arbeit sich hauptsächlich mit der Untertitelung beschäftigt und nur marginal mit 
der Synchronisation, werden hier nur kurz die allgemeinen Merkmale der 
Synchronisierung behandelt. 
 
Die Synchronisation ist die teuerste Form der Filmübertragung. Zeit und Geld sind 
wichtige Faktoren für eine hochwertige Synchronisation. Wenn mehr Geld investiert wird, 
sind die Voraussetzungen für eine gute Synchronisation besser. Der Preis einer 
Filmsynchronisation wird von einer Reihe von Faktoren bestimmt, wie z.B. Zielpublikum, 
Sprachkombination und Filmgenre, die je nach Land ganz unterschiedlich sind.  
 
Die Entwicklung der Synchronisation begann erst im Jahr 1927 mit der Einführung des 
Originaltons auf der Leinwand, als der erste Tonfilm „The Jazz Singer“ zum ersten Mal 
vorgeführt wurde (vgl. Gottlieb 2002:196). Vor dem Aufkommen der Synchronisation 
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waren die sogenannten „Versionen“ auf dem Filmmarkt sehr üblich. Bei der Version 
wurde ein Film mehrmals in verschiedenen Sprachen gedreht. Häufig wurden für jede 
Sprachversion SchauspielerInnen des Ziellandes eingesetzt; manchmal spielten auch 
dieselben SchauspielerInnen der Originalfassung, die selber in der Fremdsprache sprachen, 
ohne etwas zu verstehen (vgl. Jüngst 2010:59f). Auf der Basis der Version hat sich nach 
und nach die Synchronisation entwickelt, die sich mit der Zeit als beliebtes 
Übertragungsverfahren durchgesetzt hat. 
 
Aus einem translationswissenschaftlichen Blickwinkel definiert Gottlieb die 
Synchronisation als „horizontale Form des Übersetzens“, in der ein Dialog in der 
Originalsprache durch einen Dialog in der Zielsprache ersetzt wird (vgl. 2002:190). Bei der 
Synchronisation geht es nämlich darum, den Originaldialog so in die Zielsprache zu 
übertragen, dass die Lippenbewegungen der SchauspielerInnen zum zielsprachlichen Text 
passen. So können die ZuschauerInnen die synchronisierte Version als die originale 
wahrnehmen (vgl. Díaz Cintas 2009:4f). 
 
Die Notwendigkeit, fremdsprachige Filme in der Originalfassung ins Ausland zu 
exportieren und sie in die Zielsprache zu übertragen, hat die Verbreitung verschiedener 
Synchronisationstechniken ermöglicht. Dabei unterscheidet man zwischen Voice Over und 
Lippensynchronität, der häufigsten Form der Synchronisierung. Hier muss der übersetzte 
Dialog den Mundbewegungen der SchauspielerInnen angepasst werden (vgl. Herbst 
1994:18). Innerhalb der Lippensynchronität kann man eine weitere Gliederung einführen. 
In seiner Klassifizierung unterscheidet Herbst zwischen qualitativer und quantitativer 
Lippensynchronität (vgl. 1994:32). Der erste Typ der Synchronität fokussiert auf den 
Artikulations- und Lippenbewegungen im Originalfilm und auf der Wiedergabe in der 
Zielsprache. Ein Beispiel dafür sind die sogenannten Problemlaute, d.h. Laute, die eine 
sichtbare Mundbewegung erfordern.  
 
Hauptpunkt der quantitativen Lippensynchronität ist der Zusammenhang zwischen Ton 
und Lippenbewegungen bzw. zwischen Original- und Synchronton. Bei der quantitativen 
Synchronität sind die Sprechgeschwindigkeit, die Lautstärke und die Gesten zu beachten. 
Es ist wichtig, dass das Sprachtempo bzw. die Betonung und die Gestik mit dem Gesagten 
synchron sind und dass sie durch passende Lippenbewegungen wiedergegeben werden. In 
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diesem Zusammenhang spricht Herbst auch von Nukleussynchronität, die Sprache, Gesten 
und Mimik als untrennbare Entitäten betrachtet (vgl. 1994:50ff).  
 
2.2.2 Vor- und Nachteile der Synchronisation und Untertitelung 
Unter den verschiedenen Lösungen entschieden sich einige europäische Länder je nach 
Kosten oder Zielpublikum entweder für die Synchronisation oder die Untertitelung. Bald 
haben sich Länder wie Österreich, Deutschland, Italien, Spanien, Frankreich und die 
Schweiz als Synchronisationsländer durchgesetzt. In diesen Ländern ist das Publikum 
daran gewöhnt, Filme und Fernsehprogramme immer in ihrer eigenen Sprache zu sehen. 
Untertitel sind hier die Ausnahme. Dass manche Länder Synchronisationsländer sind, hat 
meistens historische Gründe. In den zu dieser Zeit diktatorisch regierten Ländern Italien, 
Deutschland und Spanien etwa, wurde die Synchronisation als Mittel der Zensur benutzt. 
So konnten unliebsame Inhalte komplett herausgeschnitten (oder unbemerkt manipuliert) 
werden. Durch die Synchronisation fiel es solchen Regierungen viel leichter, die Wahrheit 
zu verfälschen und das Denken der Menschen zu manipulieren. Auf der anderen Seite 
findet man andere Länder wie z.B. Schweden, Ungarn, Portugal, Griechenland, 
Niederlande, Norwegen, die sich im Laufe der Zeit − meistens aufgrund von Zeit- und 
Kostenersparnis − zu Untertitelungsländern entwickelt haben. In diesen Ländern werden 
Filme und Fernsehsendungen meistens in der Originalsprache mit landessprachlichen 
Untertiteln gesendet. Es handelt sich meistens um Länder mit einer kleinen 
Sprachgemeinschaft oder mehreren Landssprachen, in denen die Synchronisation in zwei 
Fassungen zu teuer wäre (vgl. Jüngst 2010:4f). Die Entscheidung die eine oder die andere 
Form anzuwenden wird also in Hinsicht auf Kosten, Zeit, Wünsche und Gewöhnung des 
Zielpublikums getroffen. Im Folgenden werden kurz einige Unterschiede zwischen 
Synchronisation und Untertitelung mit besonderer Berücksichtigung der allegemeinen Vor- 
und Nachteile der beiden Verfahren erläutert.  
 
Hinsichtlich der Produktionskosten ist die Untertitelung im Gegensatz zur Synchronisation 
billiger und schneller. Die Synchronisation wird als die teuerste Form der Filmübertragung 
gesehen, da sie ein komplizierter Prozess als die Untertitelung ist, der üblicherweise viel 
Zeit und eine beachtliche Anzahl von MitarbeiterInnen verlangt. Ein weiterer Vorteil der 
Untertitelung besteht darin, dass die ZuschauerInnen den Film in der Originalsprache 
sehen können. Damit kann die Authentizität des ursprünglichen Gesamtwerkes 
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gewährleistet werden. Die SchauspielerInnen behalten ihre eigene Sprache und Stimme; 
Geräusche, Lautstärke und Intonation bleiben unverändert (vgl. Gottlieb 2002:193). Für 
diese Übertragungsform spricht auch der instruktive Charatker der Untertitel, die als 
Lernmittel einer Fremdsprache oder als Vertiefung der Muttersprache gesehen werden. Die 
Untertitelung richtet sich meistens an ein fremdsprachiges Publikum, das nur geringe 
Kenntnisse der Ausgangssprache hat. In manchen Ländern (z.B. in den skandinavischen 
Ländern) wird die Untertitelung u.a. für didaktische Zwecke angewendet. Die 
Kombination von Bild und Sprache ermöglicht ein besseres Verständnis des Gesagten: Die 
ZuschauerInnen rezipieren gleichzeitig einerseits die Untertitel, Gestik und Mimik der 
SchauspielerInnen sowie die bewegten Bilder andererseits. Dabei füllen die Bilder die 
verbal übermittelten Informationen mit Inhalt. Auch Kinder können von der Untertitelung 
profitieren: Für das Lernen einer Fremdsprache oder für die Verbesserung ihrer 
Muttersprache einschließlich Grammatik, Aussprache und Intonation (vgl. Ivarsson + 
Carroll 1998:35). 
 
Der größte Nachteil der Untertitelung besteht darin, dass die mündliche Sprache in die 
schriftliche übertragen wird. Damit wird der Dialog verkürzt, damit er sich auf die 
notwendigen Informationen beschränken und das Unwesentliche auslassen kann. 
Beim Einblenden und Ausblenden der Untertitel im unteren Teil des Bildes wird der/die 
ZuschauerIn von Bild und Handlung abgelenkt. Da die ZuschauerInnen sich gleichzeitig 
auf Bilder und Untertitel konzentrieren, können sie andere Teile des Filmes, wie z.B. 
Mimik, Musik, DarstellerInnen vernachlässigen. Es kann weiterhin zu Missverständnissen 
kommen, wenn die Untertitel dem Sprechrhythmus nicht richtig folgen (vgl. Ivarsson 
1992:18). Übrigens können Untertitel die ZuschauerInnen weiter stören, wenn diese mit 
dem Ein- und Ausblenden nicht richtig synchronisiert sind (vgl. Ivarsson + Carrol 
1998:34). 
 
Im Gegensatz zur Untertitelung impliziert die Synchronisation den mündlichen Übergang 
von einer Sprache in eine Fremdsprache. Gegen die Synchronisation spricht, dass die 
OriginalschauspielerInnen bei der Synchronisierung eine neue Stimme, eine neue 
Stimmlage und Intonation erhalten. Dadurch verlieren Filme einen Teil ihrer Authentizität. 
Zu den Nachteilen der Synchronisation zählt außerdem, dass der Filmdialog gelegentlich 
zugunsten der Lippensynchronität stark bearbeitet wird. Es besteht das Risiko, dass vieles 
von der Originalfassung verloren geht sowie dass keine Übereinstimmung zwischen Dialog 
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und Mimik besteht. Die synchronisierte Version kann auch so manipuliert werden, dass sie 
den sozialen und politischen Verhältnissen des Ziellandes angepasst wird (das passiert 
üblicherweise in totalitären Staaten), ohne dass dies auffällt, da der Originalton wegfällt 
(vgl. Ivarsson + Carroll 1998:36). 
 
Ein großer Vorteil der Synchronisation besteht darin, dass bei ausgezeichnet 
synchronisierten Filmen das Publikum nicht bemerkt, dass es um eine Übersetzung 
handelt. Es gibt keine Überlagerung von originaler Stimme und Übersetzungsstimme und 
die ZuschauerInnen werden nicht durch Untertitel abgelenkt. Das Publikum hat die 
Illusion, dass die SchauspielerInnen in ihrer Sprache sprechen, obwohl es sich um eine 
Übersetzung des Originaldialogs handelt.  
 
Man kann nicht sagen, welche Übertragungsform die effizientere und die beste ist. Die 
Anwendung der einen oder der anderen Form hängt insgesamt von u.a. den folgenden 
Faktoren ab: 
 
• welche Bedürfnisse und Gewohnheiten die ZuschauerInnen haben. 
• ob der Film für das Kino oder das Fernsehen bestimmt ist. 
• wie die ökonomische, soziale und politische Situation des Landes ist, in dem der 
Film oder die Fernsehsendung übertragen wird. 
 
2.3 Untertitelung 
Die Untertitelung wurde erst in den letzten Jahrzehnten in translationswissenschaftlicher 
Hinsicht untersucht. Bleibt man bei einer partiellen Definition, ist die Untertitelung „die 
gekürzte Übersetzung eines Filmdialoges, die synchron mit dem entsprechenden Teil des 
Originals auf dem Bildschirm bzw. auf der Leinwand zu sehen ist“ (Hurt + Widler 
1998:261). Diese Definition ist aber etwas oberflächlich, da sie die intralingualen 
Untertitel, d.h. die Untertitel für Hörgeschädigte via Teletext, auschließt. Díaz Cintas 
schlägt eine erschöpfende Definition von Untertitelung vor: 
Subtitling may be defined as a translation practice that consists of presenting a 
written text, generally on the lower part of the screen, that endeavours to recount 
the original dialogue of the speaker, as well as the discursive elements that appears 
in the image (letters, inserts, graffiti, inscriptions, placards, and the like) and the 
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information that is contained in the soundtrack (songs, voices off). (Díaz Cintas + 
Remael 2007:8) 
Die Untertitelung entstand mit der Einführung der Zwischentitel in Stummfilmen im Jahr 
1903 (vgl. Gottlieb 2002:195). Die Zwischentitel, die zwischen den einzelnen Szenen 
eingefügt wurden, boten den ZuschauerInnen zusätzliche Informationen zu den Bildern 
sowie die Beschreibung der Ereignisse an. Diese kamen meistens zur Anwendung, um den 
Inhalt von Briefen, Telegrammen, Dokumenten oder Büchern mitzuteilen.  
Als die Zwischentitel nicht mehr selbständig waren und nicht mehr zwischen den Szenen 
sondern in die Szene eingefügt wurden, wurden sie als Untertitel bezeichnet. Der Film 
„Mireille“ des Jahres 1922 wird als erstes Beispiel eines untertitelten Filmes gesehen. Bei 
diesem Film erschienen Untertitel erstmalig am unteren Rand des Bildschirmes gemeinsam 
mit den Szenen. Mit der Einführung des Tonfilmes im Jahr 1927 begann man mit der 
Übersetzung der Originaldialoge in eine andere Sprache für ein fremdsprachiges 
Zielpublikum. Dafür brauchte man neue Methoden zur Anpassung der Fremdsprache an 
den Film (vgl. Gottlieb 2002:196f).  
 
2.3.1 Formen der Untertitelung 
Bei der Untertitelung gibt es verschiedene Formen, die sich auf der Basis von bestimmten 
Kriterien unterscheiden. Díaz Cintas und Remael (2007:13ff.)8 erarbeiten eine 
Klassifizierung der Untertitelungsformen aufgrund von fünf Kriterien:  
 
• linguistische Aspekte 
• zeitliche Restriktionen 
• technische Aspekte 
• eingesetzte Untertitelungsverfahren  
• Distributionsformat 
 
Im Hinblick auf die sprachlichen Aspekte der Untertitelung unterscheidet man zwischen 
interlingualer, intralingualer und bilingualer Untertitelung. Die vorliegende Arbeit legt den 
Schwerpunkt ausschließlich auf die interlinguale Untertitelung, d.h die schriftliche 
Übertragung einer Sprache in eine Fremdsprache. Bei dieser Art der Übertragung sind der 
                                                 
8 Díaz Cintas und Ramael beziehen sich vorwiegend auf die Untertitelung im Fernsehen und im Kino mit 
besonderer Rücksicht auf die Untertitel auf DVD. 
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Umgang mit kulturspezifischen Elementen und die Umsetzung von Stereotypen besonders 
interessant. Unter intralingualer Untertitelung versteht man die Untertitel für Gehörlose 
und Hörgeschädigte, die im Fernsehen durch Teletext übertragen werden. Oft wird diese 
Form der Untertitel für die Übertragung von Dialekten oder besonders schwer 
verständlichen Akzenten verwendet. Diese Untertitelungsform wird übrigens auch als 
didaktisches Instrument zum Lernen einer Fremdsprache verwendet. Damit haben 
AusländerInnen die Möglichkeit, eine Fremdsprache zu lernen bzw. zu verbessern und 
Kindern ihre Muttersprachkenntnisse zu verinnerlichen. Die bilinguale Untertitelung wird 
in denjenigen Ländern verwendet, in denen zwei Sprachen gesprochen werden. In Belgien 
werden z.B. Untertitel im Kino oder im Fernsehen sowohl auf Französisch als auch auf 
Flämisch produziert. 
 
Eine weitere Gliederung betrifft den Zeitpunkt, zu dem die Untertitel angefertigt werden. 
Dabei unterscheidet man zwischen Offline-Untertitel und Live-Untertitel. Offline-
Untertitel werden nachträglich erstellt und der Aufzeichnung einer Sendung bzw. einem 
Film hinzugefügt, während Live-Untertitel bei Live-Übertagungen (z.B. bei Live-
Interviews, Sportübertragungen und politischen Reden) in Echtzeit während der 
Übertragung erstellt und mitübertragen werden. Diese werden normalerweise intralingual 
für Gehörlose und Hörgeschädigte erstellt. 
 
Was die technischen Aspekte betrifft, kann man zwei Kategorien unterscheiden: Offene 
und geschlossene Untertitel. Erstere sind ins Bild integriert, endgültig auf dem Bildschirm 
hochgerechnet und können nicht abgeschalten werden; geschlossene Untertitel sind 
dagegen zuschaltbar, sodass die ZuschauerInnen, z.B. bei DVDs, zwischen der 
untertitelten und der nicht untertitelten Version wählen können. 
 
Das Untertitelungsverfahren, damit sind die Methoden zur Produktion der Untertitel 
gemeint, stellt ein weiteres Klassifizierungskriterium dar. Heute sind die elektronische und 
die Laseruntertitelung die am meisten eingesetzten Verfahren. Seit den 80er Jahren kommt 
die Laser-Filmuntertitelung vorwiegend im Kino zum Einsatz. Bei dieser Methode brennt 
ein Laserstrahl den Untertitel in die Filmschicht ein, so dass der zeitkodierte Untertitel 
untrennbar mit dem Film verbunden ist. Da die Untertitel nicht mehr vom Film entfernt 
werden können, müssen sie sorgfältig und mit hoher Präzision angefertigt werden.  
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Die elektronische Untertitelung wird häufig als Alternative zur Laseruntertitelung 
eingesetzt. Die Untertitel werden hier nicht in die Filmschicht eingebrannt, sondern sie 
überlagern den Film direkt auf der Leinwand bzw. dem Bildschirm. Die letzterwähnte 
Methode ist viel günstiger als die Laseruntertitelung und wird meistens bei Filmfestivals, 
im Fernsehen oder für DVDs verwendet.  
 
Zu guter Letzt unterscheiden sich Untertitel aufgrund ihres Distributionsformats. Die 
Untertitel im Fernsehen differenzieren sich von den Filmuntertiteln für das Kino oder für 
DVDs. Filmuntertitel im Kino und auf DVDs sind meistens länger als jene im Fernsehen. 
Ein Film im Kino kann demnach im Fernsehen mit einer anderen Untertitelversion 
gefunden werden, obwohl viele Untertitelungsunternehmen dieselbe Untertitelungsversion 
für Fernsehen und Kino aus Kostengründen anbieten (vgl. Díaz Cintas + Remael 2007: 
24). 
 
2.3.2 Funktionen der Untertitelung  
Die Untertitelung sowie die Synchronisation hat in erster Linie die Funktion, den 
ZuschauerInnen fremdsprachige Filme zugänglich zu machen und den Dialog möglichst 
verständlich zu transmittieren. Weiters kommt den Untertiteln die Funktion der 
Unterhaltung, die Motivation zum Lachen sowie die Anregung zum Nachdenken zu. Durch 
Untertitel haben die der Orginalsprache nicht mächtigen ZuschauerInnen die Möglichkeit, 
den Handlungverlauf eines Filmes ohne Schwierigkeiten zu verfolgen. Dadurch gewinnen 
sie den Eindruck, dass es sich nicht um einen fremdartigen Film handelt. 
 
Im Idealfall sollen Untertitel eine gute Lesbarkeit ermöglichen, um der Handlung des 
Filmes problemlos folgen zu können. In diesem Zusammenhang spielen UntertitlerInnen 
eine sehr wichtige Rolle. Ihre Aufgabe besteht in der Wiedergabe des Filmdialoges in 
schriftlicher Form, in der Übertragung kultureller Hinweise und in der Adaptierung von 
bildlichen Darstellungen.  
 
Das Zielpublikum stellt einen entscheidenden Faktor zum Erstellen von Untertiteln dar. 
Aspekte wie der durschnittliche Bildungsstand sowie das Alter der ZuschauerInnen, ihre 
Interessengebiete und der kulturellen Hintergrund sind hierbei zu berücksichtigen. In 
diesem Sinn ist es wichtig, die Bedürfnisse des Publikums zu respektieren und ihre 
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Erwartungen zu erfüllen. Untertitel sollen allen zugänglich und verständlich gemacht 
werden und dieselben Reaktionen beim Zielpublikum hervorrufen, welche die 
ZuschauerInnen in der Ausgangssprache empfunden haben. 
2.3.3 Technische Aspekte der Untertitelung 
Bei der Erstellung von Untertiteln müssen bestimmte Regeln berücksichtigt werden, die 
die Lesbarkeit erleichtern und dem Publikum ermöglichen, dem Film zu folgen. Es gibt 
zahlreiche Regeln und Konventionen zur richtigen Produktion von Untertiteln, welche die 
Position dieser auf dem Bildschirm, das Layout (Schriftgröße und -art, Farbe und 
Laufweite), den Zeitpunkt für Ein- und Ausblendung (Timing) und den Platz betreffen. Im 
Folgenden werden die einzelnen technischen Aspekte näher aufgeklärt.  
 
2.3.3.1 Timing 
Ein gutes Timing (auch Spotting genannt) ist für das gute Gelingen eines Untertitels 
entscheidend. Es bestimmt den genauen Zeitpunkt, zu dem ein Dialog beginnt und endet. 
Der Untertitel hängt mit dem Beginn und dem Ende des Dialogs zusammen und muss zur 
richtigen Zeit eingeblendet (Fade-In) und ausgeblendet (Fade-Out) werden, damit die 
ZuschauerInnen keine Schwierigkeiten haben, die SprecherInnen zu identifizieren.  
 
Beim Timing müssen aber nicht nur die technischen Aspekte beachtet werden. Wichtig 
sind auch ästhetische und sprachliche Faktoren. Zuerst muss der Untertitel einem 
bestimmten Sprechrhythmus folgen, im Hinblick auf kürzere oder längere Pausen und auf 
die korrekte logische und grammatische Aufteilung der Wörter und der Sätze. Der 
Untertitel muss eingeblendet werden, sobald der/die SprecherIn das Wort ergreift. 
Strengstens zu vermeiden ist, dass der Untertitel zu früh oder zu spät ein- und ausgeblendet 
wird, damit die ZuschauerInnen ausreichend Zeit dafür haben, die verschiedenen 
SprecherInnen sofort erkennen zu können. Beim Ausblenden (wenn der/die SprecherIn 
nicht mehr redet) soll der Untertitel mindestens zwei Sekunden und nicht länger als sechs 
Sekunden im Bildschirm bleiben. Wenn mehrere Personen im selben Schnitt reden, kann 
der Sprechwechsel in den Untertiteln durch Bindenstriche gekennzeichnet werden. 
Stimmen aus dem Off, wo die SprecherInnen nicht zu sehen sind, können im Untertitel mit 
Kursivschrift markiert werden. 
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Bei einem guten Timing ist auch die Synchronität zu berücksichtigen, also die 
Übereinstimmung von Bild und Untertitel. Der Untertitel soll genau zu dem Moment 
eingeblendet werden, wenn die Person spricht, und ausgeblendet werden, wenn die Person 
endet. Hierbei ist zu beachten, welche Regeln bei der Lesegeschwindigkeit von Untertiteln 
gelten. Konventionell kommt die sogenannte Sechs-Sekunden-Regel zur Anwendung. 
Dieser Regel gemäß sollten Untertitel zwischen zwei und sechs Sekunden im Bild bleiben. 
Die Standzeit eines zweizeiligen Untertitels beträgt sechs bis sieben Sekunden, während 
die Einblendenzeit bei einzeiligen Untertiteln circa drei bis vier Sekunden sein soll (vgl. 
Widler 1994:142). Laut Ivarsson ist es vernünftiger, den Untertitel nicht sofort zu 
Sprechbeginn, sondern den Bruchteil einer Sekunde zeitversetzt einzublenden, damit 
der/die ZuschauerIn genügend Zeit hat, den/die SprecherIn zu indentifizieren. Dasselbe gilt 
für das Ausblenden eines Untertitels: Es soll nicht mit dem Ende des Sprechens 
zusammenfallen, sondern einen Augenblick danach, jedoch bevor der nächste Untertitel 
eingeblendet wird (vgl. 1992:47f). Zwischen den Untertiteln sollen also mindestens vier 
bis sechs Sekunden bestehen, damit die ZuschauerInnen ausreichend Zeit haben, den Inhalt 
des ausgeblendeten Untertitels zu verarbeiten und sich auf den nächsten Untertitel 
vorzubereiten. Hierbei ist die Lesegeschwindigkeit zu berücksichtigen.  
 
Durchschnittlich ist die Lesegeschwindigkeit der ZuschauerInnen langsamer als die 
Sprechgeschwindigkeit der SchauspielerInnen. Beim Lesen und Verstehen eines 
Untertitels braucht der/die durchschnittliche ZuschauerIn circa vier Sekunden für einen 
Einzeiler und zwischen fünf und sechs Sekunden für einen Zweizeiler. Hauptsache ist, dass 
die Untertitel nicht länger als sieben Sekunden im Bild bleiben. Andere Faktoren können 
natürlich ins Spiel kommen und die Lesegeschwindigkeit beeinflussen. Zu diesen zählt 
Ivarsson als technischen Faktor das Übertragungsformat des Filmes (ob dieser im Kino 
oder im Fernsehen läuft, ob er auf DVD oder Video gesehen wird)9, weiters 
publikumsbezogene Faktoren wie das Alter, den Bildungsstand, die Zugehörigkeit der 
ZuschauerInnen zu einer Gesellschaftsschicht sowie ihre Gewohnheiten und Bedürfnisse 
(vgl. Ivarsson + Carroll 1998:65). 
 
                                                 
9 Aufgrund von Statistiken stellt Ivarsson fest, dass ZuschauerInnen bei der Übertragung eines Filmes im 
Kino 30 Prozent weniger Zeit brauchen, um die Untertitel zu sehen als bei der Übertragung desselben Filmes 
im Fernsehen. Wahrscheinlich liege dies an den größeren Dimensionen des Bildes im Kino (vgl. Ivarsson 
1998:65). 
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2.3.3.2 Layout 
Was das Layout betrifft, sollen Untertitel eine deutliche Gliederung aufweisen, um 
Missverständnisse zu vermeiden und möglicherweise den kompletten Inhalt ohne Lücken 
wiederzugeben. Im Hinblick auf die Lesbarkeit und den verfügbaren Platz erscheinen 
Untertitel im Kino üblicherweise zentriert im unteren Teil des Bildes10, während sie im 
Fernsehen linksbündig platziert sind. In einigen Fällen, z.B. bei Nahaufnahmen von 
Gesichtern, werden Untertitel im oberen Teil des Bildes eingeblendet, um die 
ZuschauerInnen beim Sehen nicht stören (vgl. Ivarsson 1992:63f). 
 
Einige Regeln bestimmen die Untertitelungsform und Länge. Untertitel sollen möglichst 
nicht länger als zwei Zeilen sein11 und maximal 40 Bruttoanschläge enthalten, damit die 
ZuschauerInnen genug Zeit zum Lesen und Verstehen haben. Wenn ein Satz sich auf 
mehrere Untertitel verteilt, kann am Ende des ersten Untertitels ein Bindestrich gesetzt 
werden, um zu verdeutlichen, dass der Satz noch nicht beendet ist. Normalerweise benötigt 
man keinen Kunstgriff, um das Ende des Untertitels zu markieren. Es reicht, keine 
satzbeendende Interpunktion am Ende des ersten Untertitels und einen Kleinbuchstaben am 
Anfang des folgenden Untertitels zu setzen, um dem/der ZuschauerIn zu zeigen, dass der 
Satz noch nicht beendet ist (vgl. Ivarsson 1992:69).  
 
Was die Schriftform angeht, wird bei Untertiteln meist eine klare, serifenlose und 
proportionale Schriftart bevorzugt (insbesondere im Fernsehen). Kursivschrift wird 
meistens nur bei Übertragung von Liedern oder Stimmen aus dem Off verwendet.  
Die Schriftgröße der Untertitel unterscheidet sich je nach Zweck. Auf der Kinoleinwand 
sind Untertitel etwas größer und daher einfacher lesbar.  
 
In der Regel werden für Untertitel helle Buchstaben mit dunkler Umrandung verwendet. 
Diese sind auf jedem Hintergrund gut lesbar. Die interlingualen Untertitel haben meistens 
blasse Farben wie gelb oder weiß. Kräftige Farben sind unvorteilhaft, weil sie die 
ZuschauerInnen beim Lesen stören und ermüden können. Manchmal werden mehrere 
Farben eingesetzt, um verschiedene Figuren zu markieren (vgl. Pilar 2008:59). 
                                                 
10 Im Kino werden Untertitel meistens zentriert, damit auch die ZuschauerInnen an den Seiten des Saales am 
die Untertitel möglichst gut sehen können. 
11 In zweisprachigen Ländern (z.B. Finnland oder Belgien) findet man üblicherweise zweizeilige Untertitel, 
je eine Zeile für die jeweilige Sprache (vgl. Gottlieb 2002:197). 
  38 
 
2.3.4 Sprachstrukturelle Aspekte der Untertitelung 
Die sprachlichen Aspekte der Untertitelung betreffen die Verarbeitung der Untertitel, d.h. 
ihre Erstellung durch Simplifizierungs- und Komprimierungsprozesse.  
In Anlehnung an allgemeine Praktiken in der Herstellung von Filmuntertiteln im 
niederländischen Fernsehen unterscheidet Gottlieb drei Formen der Dialog-Segmentierung 
in Untertiteln: 
 
• grammatisch (semantische Einheiten) 
• rhetorisch (Rythmus des Dialoges)  
• visuell (Montage und Kamerabewegungen) 
 
Diese Segmente stellen die Einheiten dar, in der die Untertitel sich in der Zielsprache 
entwickeln sollen (vgl. 1994:109f). Unter anderen Umständen ist eine logische, einfache 
Struktur des Satzes zu verfolgen, z.B. Hauptsatz + Nebensatz, die Adjektive und Artikel 
dürfen nicht vom Substantiv getrennt werden, sondern müssen in der gleichen 
Untertitelzeile stehen. Außerdem dürfen Konjunktionen nicht am Ende eines Untertitels, 
sondern müssen am Anfang des nächsten erscheinen. Zudem muss ein weiterer Faktor 
berücksichtigt werden, der auch eng mit dem Timing verbunden ist: Die Zahl der 
Buchstaben innerhalb eines Untertitels. Wie schon oben erwähnt beträgt konventionell die 
wünschenswerte Zahl der Buchstaben in einem Untertitel zwischen 35 bis maximal 40, 
wobei die Entscheidung je nach Untertitel-HerstellerIn anders ist. Grundsätzlich ist eine 
geringere Zahl an Buchstaben der Lesbarkeit und Verständlichkeit zuträglich. 
 
2.4 Linguistische Ausführungen 
Neben der Übersetzung von sprachlichen Zeichen stellt das Wiedergeben kulturbedingter 
Elemente für ÜbersetzerInnen bzw. UntertitelerInnen, insbesondere die Übersetzung von 
Sprachvarietäten, eine weitere Herausforderung dar. Sprachvarietäten sind Abweichungen 
von der Standardsprache, die zur Charakterisierung der DarstellerInnen dienen können 
(vgl. Kolb 2003:278). Der Terminus Sprachvarietät wird üblicherweise als übergeordneter 
Begriff für Dialekt verwendet (vgl. Herbst 1994:89). Im Folgenden wird die Übertragung 
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von Kulturspezifika bzw. von Dialekten, Schimpfwörtern, Redewendungen und 
Wortspielen durch Untertitel ausgeführt. 
2.4.3 Dialekte 
Dialekte stellen ein Beispiel für Sprachvarietät dar. Als Element des soziokulturellen 
Hintergrundes schenken sie den Figuren ein bestimmtes Profil und verstärken das 
Lokalkolorit. Für Dialekte ist es per definitionem problematisch, eine direkt entsprechende 
Übersetzung in der Zielkultur zu finden (vgl. Kolb 2003:278). Im Gegensatz zu älteren 
Übersetzungstheorien werden heute ÜbersetzerInnen davon Abstand nehmen, Dialekte der 
Ausgangssprache durch Dialekte der Zielsprache zu ersetzen. Manche professionelle 
ÜbersetzerInnen geben unterschiedliche Ansätze vor. Entweder übersetzt man den Dialekt 
der Ausgangssprache mit einem Dialekt der Zielkultur, der ähnlich sprachliche, stilistische 
und konnotative Aspekte wie der Dialekt der Ausgangskultur aufweist, oder man greift auf 
die Standardsprache zurück (Neutralisierung), wobei in diesem Fall die dialektalen 
Nuancen völlig verloren gehen und das Lokalkolorit nicht übermittelt wird (vgl. Kolb 
2003:278f). 
 
Eine direkte Äquivalenz von Dialekten und Akzenten in der Ausgangs- und Zielkultur ist 
unmöglich (vgl. Díaz Cintas + Remael 2007:191). Die Übertragung von Dialekten bei der 
Untertitelung stellt eine große Hürde dar und ist − mangels schriftlicher Form der meisten 
Dialekte − viel schwieriger als bei der Synchronisation. Die Schwierigkeit liegt u.a. darin, 
in der Zielsprache dieselbe soziolektale Ebene wiederzugeben, insbesondere dann, wenn 
die Regionalität der Dialekte unlösbar mit der entsprechenden Gegend verbunden ist (vgl. 
Díaz Cintas + Remael 2007:191). 
 
Nun stellt sich die umstrittene Frage, ob die Notwendigkeit der Wiedergabe eines 
Dialektes oder eines Akzentes gegeben ist. Wird der Dialekt bzw. der Akzent den ganzen 
Film durch verwendet oder dienen sie nur zur Charakterisierung mancher DarstellerInnen? 
Welche Funktion erfüllt der Dielekt bzw. der Akzent? 
 
Díaz Cintas und Remael sind der Meinung, dass die Wiedergabe einer Sprachvarietät nicht 
notwendig ist, wenn die durch den Dialekt gegebenen Informationen für das Verständnis 
des Filmes nicht relevant sind, wobei der sprachliche Kontrast zwischen den 
DarstellerInnen verloren geht (vgl. 2007:192f). In diesem Fall wird der Dialekt bzw. der 
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Akzent in den Untertiteln neutralisiert, d.h. durch die Standardsprache wiedergegeben. Es 
ist jedoch möglich, den Dialekt bzw. den Akzent durch Untertitel zu „suggerieren“ (vgl. 
Díaz Cintas + Remael 2007:193). Das bedeutet, dass der Dialekt oder Akzent von 
einem/einer DarstellerIn in den Untertiteln nicht wiedergegeben wird, aber die 
wesentlichen Merkmale seines/ihres Charakters können in der Übersetzung durch eine 
bestimmte Wortwahl, Gestik und Interaktion mit anderen Figuren übertragen werden (Díaz 
Cintas + Remael 2007:193f). Die Wiedergabe von Akzenten kann in den Untertiteln auch 
durch eine phonetische Umschreibung der Wörter, die an der Rechtschreibung der 
Zielkultur angepasst wird, gelingen (Díaz Cintas + Remael 2007:194f). 
 
Dialekte bzw. Akzente sind zu übertragen, wenn regionale und soziale Unterschiede 
zwischen den einzelnen Figuren eine entscheidende Rolle in der Entwicklung der 
Handlung spielen. In diesem Fall ist die Wiedergabe des Dialektes bzw. des Akzentes 
wichtig, da die regionale Herkunft der DarstellerInnen erforderlich für das Verständnis der 
Handlung und für ihre Charaktierisierung ist (vgl. 2007:193).  
 
Herbst ist der Meinung, dass Dialekte als sozialer Indikator entweder für soziale 
Rückständigkeit und Inferiorität oder für die Zugehörigkeit zu einer höheren 
Gesellschaftklasse dienen (vgl. 1994:93). Hervorzuheben ist, dass Sprachvarietäten 
Hinweise auf die soziale und ethnische Herkunft der DarstellerInnen enthalten. Bestimmte 
Dialekte bzw. Akzente sind mit gewissen Stereotypen verbunden, die Informationen über 
den Charakter der im Film handelnden Personen beinhalten. Das Publikum kann die 
DarstellerInnen beurteilen und aufgrund von Stereotypen, diese bestimmten sozio-
kulturellen Kategorien zuordnen (vgl. Herbst 1994:93). 
 
Fenocchio schließt sich Herbsts Meinung an, indem sie die Notwendigkeit der Übertragung 
von Dialekten bzw. Akzenten betont. Dialekte dienen einerseits als Identifikationsmittel 
der dargestellten CharakterInnen, indem sie Informationen über ihre kulturelle Herkunft 
und gesellschaftliche Position geben sowie die Atmosphäre eines Filmes bestimmen. 
Andererseits spielen Dialekte eine wichtige Rolle in der Darstellung von Stereotypen, 
welche die Unterschiede und den Kontrast zwischen den sozio-kulturellen Umgebungen 
der Hauptfiguren aufzeigen (2004:5f). 
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2.4.4 Schimpfwörter 
Ein „Schimpfwort“ ist ein beleidigendes Wort, das zur Äusserung von Emotionen und 
Gefühlen (Angst, Verzweifelung, Überraschung, Ärger, etc.) dient (vgl. Díaz Cintas + 
Remael 2007:196). 
 
Die Übersetzung von Schimpfwörtern stellt eine große Hürde dar, da sie eng mit den 
kulturellen und sprachlichen Aspekten einer bestimmten Gruppe verbunden ist. In 
Untertiteln werden Schimpfwörter üblicherweise durch schwache Synonyme ersetzt oder 
ausgelassen. Sie werden als unnötig betrachtet, weil es keine passende Übersetzung in der 
Zielkultur gibt oder weil sie aus ethischen und religiösen Gründen in der zielkulturellen 
Gemeinschaft nicht akzeptabel sind. Manchmal ist die Übersetzung gewisser 
Schimpfwörter für die Charakterisierung der Figuren im Film relevant, um eine 
vergleichbare und ähnlich emotionale Wirkung beim Zielpublikum hervorzurufen (vgl. 
Taylor 2000:159). In diesem Fall soll der/die UntertitlerIn zuerst die Funktion des 
Schimpfwortes in der Ausgangskultur und seinen emotionalen Effekt auf den/die 
AusgangszuschauerIn abschätzen und dann ein dem Kontext entsprechendes Äquivalent in 
der Zielkultur finden, das womöglich emotional auf das Zielpublikum wirkt (vgl. Díaz-
Cintas + Remael 2007:196). Falls kein passendes Schimpfwort in der Zielkultur gefunden 
wird, hat der/die UntertitlerIn die Möglichkeit, die Rede durch Kraftausdrücke zu würzen, 
um den Charakter der Figuren zu umreißen (vgl. Díaz-Cintas + Remael 2007:200). 
 
2.4.3 Redewendungen und idiomatische Ausdrücke 
Redewendungen und idiomatische Ausdrücke zählen auch zu den kulturellen Elementen. 
Ihre Funktion besteht darin, den Diskurs zu lockern oder die Konversation persönlicher 
und kreativer zu gestalten. Gottlieb definiert idiomatische Ausdrücke wie „fixed multi-
word units with non-transparent meanings“ (1997:258). Idiomatische Ausdrücke sind 
manchmal so an der Ausgangskultur verankert, dass es für den/die ZielrezipientIn 
schwierig ist, die richtige Bedeutung des Ausdrucks zu verstehen. Im glücklichsten Fall 
findet der/die TranslatorIn bzw. der/die UntertitlerIn die entsprechende Übersetzung der 
Redeweundung in der Zielkultur. Nicht alle idiomatische Ausdrücke haben ein Äquivalent 
in der Zielkultur. In diesem Fall soll der/die TranslatorIn versuchen, bestmöglich den Sinn 
wiederzugeben (vgl. 1997:262). Gottlieb hebt hervor, dass manchmal die Redewendung in 
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der Zielkultur keine wörtliche Übersetzung hat aber sie kann mit einem ähnlichen 
Ausdruck wiedergegeben werden, der denselben Sinn hat. Es kann auch der Fall geben, 
dass die Redwendung ja eine entsprechende Übersetzung in der Zielkultur hat, aber diese 
ist obsolet oder bedeutet nicht dasselbe (vgl.1997:264)  
 
Nach Gottlieb wäre es optimal, die Redewendung in der Ausgangssprache mit einer 
identischen oder ähnlichen Redewendung in der Zielsprache zu übersetzen. Wenn keine 
entsprechende Übersetzung existiert, schlägt Gottlieb vor, die Redewendung auszulassen 
oder zumindest den Sinn der idiomatischen Asudrücke wiederzugeben (vgl. 1997:265f). 
 
2.4.4 Wortspiele 
Wortspiele als bemerkenswertes Phänomen im transkulturellen Handeln können als eng 
mit der Sprache und der Kultur verbunden angesehen werden. Sie dienen meistens zur 
Übertragung des Humors in all seinen Definitionen (schwarz, sarkastisch, lustig, bitter etc.) 
und tragen dazu bei, das Publikum zum Lachen zu bringen (vgl. Díaz-Cintas + Remael 
2007:212). Wie der Terminus „Wortspiel“ zu verstehen gibt, wird hierbei mit den Worten 
bzw. mit der Doppeldeutigkeit der Worte oder mit ähnlichen Lauten gespielt. Dabei 
können mehrere unter anderem auch witzige Effekte erzielt werden. Delabastita definiert 
Wortspiele so: 
textual phenomena in wich structural feature of the language(s) used are exploited 
in order to bring about a communicatively significant confrontation of two (or 
more) linguistic structures with more or less similar forms and more or less 
different meanings. (Delabastita 1996:128, Hervohebungen wie im Original) 
 
Delabastita betont die Schwierigkeit, Wortspiele von einer sprachlichen und kulturellen 
Umgebung in eine andere zu übertragen, weil diese in der Zielkultur keine Äquivalenz 
finden (vgl. 1996:128). 
Im Übersetzungssprozess soll der/die TranslatorIn bzw. der/die UntertitlerIn zuerst den 
Humor im Ausgangstext und die Funktion bzw. den intendierten Effekt des Wortspiels 
erkennen. Danach soll er/sie die beste Lösung zur Übertragung humorvoller Elemente bzw. 
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der Wortspiele finden unter Berücksichtigung der allgemeinen Kenntnisse des 
Zielpublikums (vgl. Díaz-Cintas + Remael 2007:220). 
In manchen Fällen ist es für den/die TranslatorIn bzw. der/die UntertitlerIn vernünftig, das 
Wortspiel unübersetzt zu lassen, um Ambiguitäte und Missverständnisse zu vermeiden. 
Dadurch könnte man jedoch das Risiko eingehen, dass der Humor komplett verloren geht. 
Sollte das Wortspiel relevant für die Handlung sein, um einen besonderen Effekt in den 
ZielrezipientInnen hervorzurufen, soll das Wortspiel am besten übersetzt werden (vgl. 
Delabastita 1996:133).  
Im Fall einer Übertragung von Wortspielen in der Untertitelung, kann man laut Gottlieb 
das Wortspiel wörtlich in der Zielkultur zu übertragen mit dem Risiko, dass die humorvolle 
Wirkung des Wortspiels komplett verloren geht. Es ist aber auch möglich, das Wortspiel 
auslassen während der Humor behalten wird (vgl. 1997:188). 
Gottlieb weist jedoch darauf hin, dass die Wortspiele bei der Untertitelung meistens nicht 
wiedergegeben werden, sei es aufgrund einer zu engen Verbindung mit der Ausgangskultur 
oder aufgrund von technischen Einschränkungen zeitlicher oder räumlicher Natur (vgl. 
1997:185). 
 
2.5 Kulturelle Aspekte 
Die enge Verbindung zwischen Sprache und Kultur wird durch das Vorhandensein 
kulturspezifischer Probleme bestätigt. Unter „kulturspezifisch“ versteht man Formen der 
Sprache und des Handelns, die von der Kultur einer bestimmten Gemeinschaft gesteuert 
und bedingt sind (vgl. Nord 1993:22). 
 
2.5.1 Kulturspezifika 
Das Vorhandensein von Kulturspezifika kann daher als Ausdruck der engen Verbindung 
zwischen Sprache und Kultur gesehen werden. Dementsprechend stellt die Übertragung 
von Kulturspezifika in Filmen eine anspruchsvolle Herausforderung dar. Es handelt sich 
nicht nur um die Übertragung sprachlicher Elemente, sondern man versteht unter 
Kulturspezifika auch die nicht sprachlichen Elemente, die eng mit der Kultur einer 
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Gemeinschaft verbunden sind. Ihre Besonderheit liegt daran, dass sie gar keine oder kaum 
eine entsprechende Übersetzung in der Zielkultur haben. Mit den Worten von Díaz Cintas 
und Remeal lautet die Definition kultuspezifischer Elemente wie folgt: 
Culture-bound terms are extralinguistic references to items that are tied up with a 
country’s culture, history, or geography, and tend therefore to pose serious 
translation challenges. (Díaz Cintas + Remael 2007:200) 
 
Kulturelle sprachliche Elemente schließen grammatische Elemente, idiomatische 
Ausdrücke, Wortspiele, Begrüßungsformen sowie Aspekte der gesprochenen Sprache wie 
Dialekte, Intonation, Aussprache ein. Die nicht-sprachlichen Elemente in Filmen können 
spezifische geographische, historische, gastronomische und politische Objekte, Sitten und 
Konventionen sein, die den Mitgliedern einer Gemeinschaft zugeschrieben werden und nur 
von diesen bekannt sind. Diese umfassen z.B. Datum und Zeitangabe, Währungen, Maß- 
und Gewichtangaben, spezifische Begriffe des Ausbildungssystems und des 
gesellschaftlichen Aufbaus einer Nation (vgl. Nedergaard-Larsen 1993:210).  
 
Im Rahmen der Untersuchung zweier russischer Filme schlägt Döring weitere Kagetorien 
kulturspezifischer Aspekte vor, welche die Klassifizierung von Nedergaard-Larsen 
ergänzen. Diese schließen u.a. Kategorien wie Realia12, Toponyme, historische Ereignisse 
und Persönlichkeiten, Literatur und Musik, Wortspiele, Dialekt, Soziolekt und Idiolekt 
sowie nonverbale Elemente (Mimik und Körpersprache) ein, die zum Zweck der 
vorliegenden Arbeit relevant sein können (vgl. 2006:20). Döring unterstreicht die Relevanz 
der nonverbalen, körpersprachlichen Elemente als kulturelles Zeichen, da Mimik und 
Gestik viel von einem Individuum und seiner Kultur verraten können. Bei Döring ist die 
Körpersprache: 
wie die Lautsprache, kulturell gebunden, sie ist von den soziokulturellen 
Bedingungen geprägt, in deren Rahmen sie gelernt, eingesetzt und als normal 
akzeptiert, somit als Norm auch permanent bestätigt wird. (Döring 2006:86) 
                                                 
12 Die Begriffe Kulturspezifika und Realia werden oft falsch als Synonyme verwendet. In Wirklichkeit sind 
Realia eine Ausprägung von Kulturspezifika. Taraman definiert Realia als „sozio-kulturelle sowie sozio-
ökonomische Faktoren, die für die jeweilige Kultur sehr charakteristisch sind“ (1986:87). Im Gegensatz zu 
Realia stehen die sogenannten Universalien, d.h. Aspekte, die in jeder Sprache und Kultur immer gleich 
vorkommen. 
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Die Übersetzung von Kulturspezifika im Film stellt einen großen Herausforderung dar, da 
es hier nicht nur um die Übertragung sprachlicher Elementen geht, sondern 
kulturspezifische Elemente im Film befinden sich auch in Bild und Ton (vgl. Schröpf 
2009:252). In der Filmuntertitelung erweist sich die Übertragung nonverbaler 
Kulturspezifika als noch anspruchsvoller, da einerseits das Dargestellte schriftlich 
wiedergegeben werden muss und andererseits die Untertitel zu den Bildern passen müssen. 
 
Beim Übertragen kulturspezifischer Elemente kann sich der/die UntertitelrIn auf 
unterschiedliche Translationsstrategien beziehen, unter Rücksichtnahme auf räumliche und 
zeitliche Restriktionen. Wenn Kulturspezifika unverändert übernommen oder komplett 
ausgelassen werden können, besteht das Risiko, dass das Publikum die Botschaft nicht 
versteht. Als Alternative kann man Spezifika mit gleich bedeutenden Elementen aus der 
Zielkultur übersetzen, auch wenn hierbei die kulturellen Nuancen verloren gehen können. 
 
2.5.2 Strategien zur Übertragung kulturspezifischer Elemente durch Untertitelung 
Wie bei jeder Übersetzungsform gibt es auch für die Untertitelung verschiedene 
Translationsstrategien zur Übertragung von Kulturspezifika. Dabei soll besonders 
Rücksicht auf visuelle und akustische Aspekte sowie auf Faktoren wie Genre und 
Publikum genommen werden. Ausgehend davon, werden in der vorliegenden Arbeit die 
Übersetzungsstrategien von Nedergaard-Larsen zur Übertragung von Kulturspezifika 
durch Untertitel als Grundlage für die Analyse einiger Untertitelungsbeispiele aus dem 
Film „Maria, ihm schmeckt´s nicht!“ angewendet. Beim Aufstellen ihrer Strategien zur 
Übertragung kulturspezifischer Elemente nimmt Nedergaard-Larsen Rücksicht sowohl auf 
sprachliche als auch auf nicht-sprachliche Aspekte und legt besonderes Augenmerk auf 
Faktoren wie Publikum und Genre. Das Modell von Nedergaard-Larsen wird hierbei 
sowohl für die Übertragung von Kulturspezifika im Film durch Untertitel als auch für die 
Wiedergabe der oben genannten sprachlichen Kategorien (Dialekte, Schimpfwörter, 
Redewendungen und Wortspiele). 
 
Nedergaard-Larsen (1993:216ff) schlägt eine ausführlichere Klassifizierung der möglichen 
Strategien zur Übersetzung von kulturspezifischen Begriffen in Untertiteln vor.13 Ein 
                                                 
13 Nedergaard-Larsen bezieht sich insbesondere auf die Übertragung von Kulturspezifika durch Untertitelung 
aber ihre Strategien können auch bei anderen Übertragungsformen eingesetzt werden. 
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Vorteil in der Anwendung von Untertiteln ist, dass die Dialoge in der Originalsprache 
sowie die Intonation und Redeweise der SchauspielerInnen unverändert bleiben. Damit 
kann der/die ZuschauerIn gleichzeitig die Untertitel lesen, sie möglicherweise mit dem 
Originaldialog vergleichen und es können eventuelle kulturspezifische Hinweise als Bild 
gezeigt werden. Auf diese Weise könnte das Problem der Übersetzung des 
kulturspezifischen Objekts umgangen werden. Dem/der UntertitlerIn obliegt das Erkennen 
einzelner Spezifika und die Entscheidung über deren optimale Übertragung, indem er/sie 
von Mal zu Mal die anpassenden Translationsstrategien wählen kann. Im Folgenden 
werden die einzelnen Translationsstrategien ausführlich aufgeklärt (vgl. Nedergaard-
Larsen 1993: 219) : 
 
Transfer/Lehnwort 
Es handelt sich hier um die direkte Übertragung von Kultuspezifika von der 
Ausgangskultur in die Zielkultur (z.B. Ortsnamen, territoriale und administrative 
Einheiten, politische, gesellschaftliche und militärische Institutionen, typische kulinarische 
Namen, Titel und Grade). Diese haben keine entsprechende Übersetzung in der Zielkultur 
und bleiben meistens unverändert. 
 
Direkte Übersetzung 
In diesem Fall wird jedes kultuspezifische Element buchstäblich übersetzt (z.B. Namen 
von politischen oder militärischen Institutionen, historische Ereignisse, usw.), obwohl 
dieses Element in der Zielkultur manchmal nicht existiert und daher nicht verständlich ist. 
Hierbei wäre eine zusätzliche Erklärung wünschenswert, wobei diese Lösung bei der 
Untertitelung wegen der räumlichen und zeitlichen Beschränkung schwer umzusetzen ist. 
 
Erklärung 
Hierbei versucht der/die UntertitlerIn eine optimale Übertragung der Botschaft und ein 
größtmöglichstes Verständnisspektrum für das Publikum zu bieten. Dazu verwendet man 
üblicherweise Spezifizierungen, Verallgemeinerungen oder Oberbegriffe. Die zuletzt 
genannten kommen in Untertiteln häufiger zur Anwendung als in der Synchronisation, da 
sie am besten die Bedeutung des Begriffs in der Originalsprache treffen. Diese Strategie 
wird z.B. oft zur Übersetzung kulinarischer Begriffen angewandt (z.B. wenn man Nudeln 
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statt Spaghetti sagt) sowie zur Übersetzung idiomatischer Ausdrücke. Auf zusätzliche 
Erklärungen kann verzichtet werden, obwohl die feinen Nuancen des ursprünglichen 
Begriffs meistens verloren gehen. Diese Strategie wird gewöhnlich zur Übertragung von 
Abkürzungen und Namen von Institutionen oder nicht weltweit bekannten Markennamen 
eingesetzt, die für eine bestimmte Kultur typisch sind. 
 
Paraphrasieren 
Ähnlich zu der Erklärung wird hier die Bedeutung des ursprünglichen Begriffs 
paraphrasiert, d.h. der originelle Satz wird mit Hilfe von grammatischen Verbesserungen 
oder Synonymen umgeschrieben und teilweise erklärt. 
 
Einpassung 
Hierbei handelt es sich um die Übersetzung von Begriffen, die in der Ausgangs- sowie in 
der Zielsprache existieren, aber die ausschliesslich typisch von einer Kultur sind. Namen 
von Nationalsporten wie „cricket“ (England) oder „baseball“ (USA) können ein Beispiel 
dafür sein. 
 
Anpassung an die Zielkultur 
Es handelt sich hier grundsätzlich um die Anpassung des Ausgangstextes an die Zielkultur. 
Die Übersetzung kulturspezifischer Elemente wird an die Zielsprache und deren Kultur 
adaptiert, meist durch den Einsatz kultureller Begriffe, die dem Zielpublikum bekannt sind. 
 
Auslassung 
Die Auslassung wird nicht als die beste Lösung zur Übertragung kulturspezifischer 
Elemente angezeigt, aber manchmal ist sie aufgrund Zeit- und Raummangel notwendig, 
ohne aber die ursprüngliche Bedeutung des Satzes zu gefährden.14 
 
Für die Entscheidung zu einer bestimmten Translationsstrategie müssen UntertitlerInnen 
einige Faktoren – neben technischen Aspekten wie Zeit und Raum - berücksichtigen, die 
                                                 
14 Díaz Cintas ergänzt die Klassifizierung von Nedergaard-Larsen um weitere Translationsstrategien. Zu den 
oben genannten Übertragungsmöglichkeiten für kulturelle Begriffen, kommen bei Díaz Cintas Strategien wie 
die Erfindung und Übernahme von Neologismen und die Kompensation mit weiteren Kulturspezifika hinzu 
(vgl. Díaz Cintas + Remael 2007: 204ff). 
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mit dem Filmgenre, den Vorkenntnissen und Erwartungen des Zielpublikums sowie der 
Loyalität gegenüber dem Ausgangstext fest verbunden sind (vgl. Nedergaard-Larsen 
1993:221ff). Was das Filmgenre betrifft, sind die Relevanz der Sprache, der Figuren und 
der Ereignisse für die Wahl einer bestimmten Translationsstrategie entscheidend. Bei 
Spielfilmen (Komödie, Tragödie, Tragikomödie) stehen die Menschen im Vordergrund, 
daher ist jedes Element für die Charakterisierung der Figuren oder für die Handlung 
relevant. In diesem Sinn werden Faktoren wie Dialekt, Aussprache, Stil und Sprachniveau 
besonders berücksichtig und bestmöglich in Untertiteln wiedergegeben. Beim Untertitel 
spielen die Vorkenntnisse und die Erwartungen des Zielpublikums auch eine wichtige 
Rolle. Der/die UntertitelerIn soll das Wissen des Publikums und seine Kenntnisse von der 
Ausgangskultur berücksichtigen und sich für Lösungen entscheiden, mit denen die 
ZuschauerInnen vertraut sind. Er/sie soll zuerst schätzen, welche kulturspezifische Begriffe 
für das Zielpublikum schwierig zu verstehen sind und danach die beste Lösung finden, um 
die größten Unterschiede zwischen den Sprachen und Kulturen zu überwinden, ohne den 
Sinn des ursprünglichen Dialoges zu verdrehen. Was die Loyalität angeht, spricht Gottlieb 
von Loyalität15 gegenüber dem Bild und den ZuschauerInnen, indem der/die UntertitlerIn 
z.B. die Charakterisierung der Figuren respektiert und so idiomatisch wie möglich 
übersetzt (vgl. 1994:111f). 
 
TranslatorInnen bzw. UntertitlerInnen können aus einer breiten Palette an Strategien 
wählen und jeweils die beste Lösung verwenden, um eine ungehinderte Rezeption des 
Filmes zu ermöglichen. Es ist aber schwierig festzulegen, welche Strategie die beste ist. 
Der/die UntertitlerIn sollte sich dabei so eng wie möglich der Zielkultur nähern, eine 
Sprache verwenden und Bilder hervorufen, die dem Publikum bekannt sind und seinen 
Erwartungen und Vorstellungen entsprechen. Der Erfolg und die Akzeptanz eines Filmes 
hängen u.a. vom Vorhandensein kultureller Bestandteile ab, mit denen das Publikum sich 
identifizieren kann und die die Mitglieder einer Gruppe kulturübergreifend verbinden. 
                                                 
15 Unter „Loyalität“ versteht Nord ein ethisches Prinzip, das das translatorische Handeln bestimmt. Loyalität 
bedeutet, dass TranslatorInnen die Verantwortung tragen und ihren HandlungspartnerInnen (sowohl 
AuftraggeberInnnen als auch ZieltextrezipientInnnen) über eventuelle Abweichungen in der Übersetzung 
informieren müssen (vgl. Nord 1991:32). Die HandlungspartnerInnen haben bestimmte Erwartungen an eine 
Übersetzung, sie sind aber nicht in der Lage zu sagen, ob das Translat ihren Erwartungen tatsächlich 
entspricht, weil sie selbst keine Experten sind. Nach dem Loyalitätsprinzip muss der/die TranslatorIn die 
Erwartungen der RezipientInnen bestmöglich erfüllen und die Interessen der AusgangstextverfasserInnen und 
der ZielrezipientInnen miteinander vereinbaren (vgl. Nord 2004:241).  
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Deshalb wird so viel Wert auf die Übertragung von Kulturspezifika gelegt und deshalb ist 
sie so wichtig in der Wechselbeziehung zwischen Sprache und Kultur.  
 
Im Analyseteil der vorliegenden Arbeit wird untersucht, wie Kulturspezifika (verbale und 
nonverbale Elemente) durch Untertitel wiedergegeben werden, unter besonderer 
Rücksichtnahme auf die Übertragung von sprachlichen Aspekten wie Wortspielen, 
Doppeldeutigkeiten, Flüchen und Schimpfwörtern, idiomatischen und mundartlichen 
Ausdrücken, Sprichwörtern und Redewendungen. Es wird insbesondere aufgezeigt, welche 
Strategie bevorzugt verwendet wird und ob diese Möglichkeit eher mit einer der oben 
erwähnten Strategien ersetzt werden kann. 
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3 Stereotype  
 
3.1 Was ist ein Stereotyp? 
Der Terminus „Stereotyp“ stammt aus dem Griechischen und ist die Zusammensetzung des 
Adjektivs stereós [fest, hart] mit dem Substantiv týpos [Bild, Gruppe mit bestimmten 
Merkmalen] (vgl. Gilles 1996:36). Dieser Begriff wird heutzutage in verschiedenen 
Fachrichtungen (Psychologie, Psychiatrie, Linguistik, Soziologie) jeweils mit diversen 
Bedeutungen verwendet. Das Wort Stereotyp wurde zum ersten Mal von dem 
französischen Typographen Firmin Didot am Ende des 18. Jahrhunderts im Bereich der 
Drucktechnik verwendet und bezeichnete eine spezielle Metallplatte, auf der mithilfe eines 
Abgusses von geschmolzenem Blei ein Text oder ein Bild unveränderlich und beliebig oft 
gedruckt werden konnte. Seitdem wurde der Begriff „Stereotyp“ als Metapher für 
Unveränderlichkeit, Starrheit und Wiederholungsablauf verwendet.  
Der Begriff des Stereotyps wurde von dem amerikanischen Journalisten Walter Lippmann 
mit seiner Publikation „Public Opinion“ (1992) in die Sozialwissenschaften übertragen 
(vgl. Petersen + Six 2008:21).  
In the great blooming, buzzing confusion of the outer world we pick out what our 
culture has already defined for us, and we tend to perceive that which we have 
picked out in the form stereotyped for us by our culture. (Lippmann 1992: 81) 
 
Laut Lippmann sind Stereotype Bilder in unserem Kopf, d.h. kognitive Formen, die von 
unserer Gesellschaft geprägt werden, unser Denken und unsere Wahrnehmung fremder 
Gruppen und Kulturen beeinflussen. In der Definition Lippmanns beziehen sich die 
stereotypen Einstellungen nicht ausschließlich auf soziale Menschengruppen, sondern der 
Begriff „Stereotyp“ hat einen allgemeineren Sinn, indem er in Bezug auf soziale und nicht 
soziale Objekte angewendet wird. Diese Begriffsbestimmung hat die Definition des 
Stereotyps in der Sozialpsychologie sowie in anderen Bereichen stark beeinflusst. In der 
Psychologie gelten Stereotypen als eine Reihe von Überzeugungen einer Gruppe von 
Menschen, die bestimmte Merkmale einer anderen Gruppe von Individuen zuschreibt. Im 
Rahmen der Psychiatrie bezieht sich der Begriff des „Stereotyps“ auf die ständige 
Wiederholung von Tätigkeiten. In der Linguistik sind Stereotype Standardfloskeln, die oft 
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komplizierte Begriffe ausdrücken und immer gleichförmig wiederholt werden (vgl. Gilles 
1996:36f). Im Rahmen dieser Arbeit wird die sozialpsychologische Definition von 
Stereotyp als soziales Phänomen betrachtet. Nach Lippmann hat die Stereotypenforschung 
eine Vielzahl von Definitionen des Stereotypenbegriffs geschaffen, die Stereotype als ein 
System von Einstellungen16, Meinungen (eher öffentliche Meinungen) und Überzeugungen 
ansehen (vgl. Quasthoff 1973:18). Es gibt jedoch keine einheitliche Definition des 
Stereotyps, sondern man findet zahlreiche wissenschaftliche Definitionen für den 
Stereotypenbegriff. Bleibt man bei einer neutralen Definition, so ist das Stereotyp die 
Generalisierung einer Menschengruppe, deren gemeinsame Merkmale allen Mitgliedern 
der Gruppe zugeschrieben werden, obwohl diese Eigenschaften nicht zu allen Mitgliedern 
passen. Der amerikanische Psychologe Gordon Allport definiert das Stereotyp eher als eine 
„überstarke Überzeugung, die mit einer Kategorie verbunden ist“ (1971:200, 
Hervohebungen wie im Original). Bei König wird das Stereotyp zum Urteil über die 
Mitglieder einer fremden Gruppe, das aus der Verallgemeinerung der Eigenschaften der 
zugehörenden Gruppe stammt (vgl. 1967:336), und für Ashmore und DelBoca sind 
Stereotype „eine Menge von Meinungen über die persönlichen Attribute einer Gruppe von 
Leuten“ (1981:16). Zwei weitere Aspekte sind zu betrachten: Die positive und negative 
Wertung von Stereotypen. Wenn die oben genannten Definitionen eine neutrale Bewertung 
der Stereotypen darstellen, weisen andere Autoren jeweilig auf positive und negative 
Stellungnahmen hin. Während viele Definitionen des Stereotypenbegriffs eine negative 
Stellungnahme aufweisen, schliesst Allport das Vorhandensein positiver Stereotype nicht 
aus (vgl. 1971:200). 
 
Diese Definitionen umfassen die möglichen Aspekte des Stereotypenbegriffs und stellen 
den Ausgangspunkt für weitere Stereotypen-Ansätze dar. Zusammenfassend kann man 
Stereotypen als mentale, kognitive, schematische, positive oder negative Vorstellungen 
über soziale Gruppen oder Individuen definieren, die bestimmte gemeinsame Merkmale 
besitzen. Wenn die stereotypen Vorstellungen und Überzeugungen einer großen Menge 
von Menschen innerhalb derselben Gesellschaft gegenüber einer sozialen Gruppe geteilt 
werden, spricht man von sozialen Stereotypen. Typische Eigenheiten der Stereotypen sind 
ihre Fähigkeit, die Welt zu verallgemeinern und zu simplifizieren sowie ihre Haltbarkeit 
                                                 
16Bierbrauer definiert die Einstellung als „eine Stellungnahme zu etwas und zwar gegenüber Personen, 
Gruppen, Objekten, Sachverhalten, ja selbst gegenüber Ideen oder Ideologien“ (2005:139).  
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und zeitliche Widerstandsfähigkeit wobei man das Vorhandensein von Theorien über die 
Unbeständigkeit der Stereotypen nicht ausschliessen darf (vgl. Groth 2003:25). 
 
In Anlehnung an Allports Stereotypenbegriff ist das Stereotyp keine Kategorie, sondern 
„eine feste Vorstellung, die eine Kategorie begleitet“ (1971:200). Die Kategorien stellen 
eine der Voraussetzungen für die Entstehung von Stereotypen dar. Stereotype sind nur eine 
Ergänzung der sozialen Kategorisierung in Gruppen, die je nach spezifischen Merkmalen 
und Eigenschaften (z.B. Nationalität, Alter, Geschlecht, Religion usw.) oder nach 
gemeinsamen Überzeugungen unterteilt werden. Jeder Mensch kann zu mehreren, 
verschiedenen Kategorien gehören. Ausgangspunkt der Stereotypen ist die Realität, aber 
sie repräsentieren nur einen Teil der Wirklichkeit und können daher nicht völlig richtig 
oder falsch sein. Die ungenaue Darstellung der Realität kann zu einer negativen 
Beurteilung der Mitglieder einer Kategorie führen. In diesen Fall spricht man von 
Vorurteil, d.h. einer voreiligen Bewertung ohne präzise und genügende Vorkenntnisse. Oft 
werden „Stereotyp“ und „Vorurteil“ irrtürmlicherweise als Synonyme verwendet. Der 
Stereotypen- und Vorurteilsbildung zugrunde liegt ein Mangel an präzisen Informationen 
und ihre unvollständige Verarbeitung. Das menschliche Gedächtnis verarbeitet die 
Informationen, die durch ein Ursache-Folge-Verfahren mittels Attributionen 
(Eigenschaftszuschreibungen) in verschiedene, soziale Kategorien eingeteilt und 
gespeichert werden, nicht sofort (vgl. Hort 2007:24). Eine Vorstellung verbindet sich mit 
einer anderen Vorstellung durch Attributionen, die meistens nur an der Oberfläche bleiben 
und zu einem gerechten Urteil führen. Sagt man z.B., in Süditalien herrsche die Mafia, 
dann sind alle Süditaliener Mafiosi. Trotzdem schliessen das Stereotyp und das Vorurteil 
verschiedene mentale Komponenten ein, beide werden mithilfe von Wörtern wie 
„Einstellung“ oder „Überzeugung“17 definiert, jedoch sind sie auf verschiedenen Ebenen 
wirksam. Während das Stereotyp die mentale Vorstellung von Merkmalen eines 
Individuums oder eines Objekts beschreibt, drückt das Vorurteil eher eine verstärkte 
subjektive Überzeugung aus (vgl. Groth 2003:22). Wird diese Überzeugung zur 
Beurteilung, spricht man nicht mehr von Stereotyp, sondern von Vorurteil.  
 
                                                 
17 Allport unterscheidet zwischen „Einstellung“ und „Überzeugung“. Während die Einstellungen auf die 
emotionale Dimension einwirken und sich in eine ablehnende oder zustimmende Haltung verwandeln, stellen 
die Überzeugungen die inhaltliche, qualitative Anpassung an eine Einstellung dar. Beide Begriffe sind 
miteinander verbunden: Ohne eine starke, verallgemeinerte Überzeugung könnte keine Einstellung existieren 
(vgl. Allport 1971:27). 
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3.1.1 Nationale Stereotype 
Wie schon erwähnt, sind Stereotype von der Kultur einer Gruppe von Menschen geprägt 
und von dieser abhängig. Dazu kommt, dass Stereotype keine absolute Wahrheit darstellen, 
sondern sie können je nach Kultur, in der sie entstehen, und je nach Zusammenhang 
variieren und von den Mitgliedern dieser Kultur geteilt werden. Nationale Stereotype 
können als „karikierende Darstellungen typischer Eigenschaften eines Volkes“ definiert 
werden (Manz 1968:30) oder anders und einfach ausgedrückt, sind nationale Stereotype 
„stereotypes referring to national populations“ (Duijker + Frijda 1960:115). Florack 
definiert Nationalstereotypen als „Tugenden“ und „Laster“ der Völker und betont ihre 
allgegenwärtige Anwesenheit in der Literatur und in den Massenmedien (2007:144). 
Allport definiert das ethnische Stereotyp als „Antipathie, die sich auf eine fehlerhafte und 
starre Verallgemeinerung gründet“ (1971:23), Bierhoff erklärt nationale Stereotype als 
„eine Menge von Meinungen über die persönlichen Attribute der Mitglieder einer 
abgrenzbaren sozialen Gruppe“ (1986:277).  
 
Die Zugehörigkeit zu einer Nation und die Entwicklung einer nationalen Identität spiegelt 
sich in einem Nationalcharakter wieder und kann zur Verstärkung des nationalen 
Selbstbildes führen. Unter Nationalcharakter versteht man die Gesamtheit bestimmter 
charakteristischer Eigenheiten, die die Zugehörigkeit eines Volkes zu einer spezifischen 
Kultur bestimmen (vgl. Duijker + Frijda 1960:14). In der Bestimmung eines 
Nationalcharakters ähneln sich die Angehörigen einer Nation trotz unterschiedlicher 
ethnischer, religiöser, politischer Grundlagen mehr als die Angehörigen einer anderen 
Nation (vgl. Allport 1971:27), oder sie unterscheiden sich aufgrund bestimmter 
Eigenheiten völlig von den Angehörigen anderer Nationen. 
 
Anhand vergangener und gegenwärtiger geschichtlicher und politischer Ereignisse, die den 
sozialen Zustand einer Nation sowie ihre Beziehungen zu den anderen Völkern bestimmen, 
bauen die Menschen Vorstellungen und damit ihre eigenen Stereotype gegenüber den 
Mitgliedern eines anderen Landes auf. In der Entstehung nationaler Stereotype spielt 
nämlich die Zugehörigkeit zu einem Land und damit die eigene soziale Identität eine 
wesentliche Rolle. Die Bildung einer nationalen Identität ist das Ergebnis der 
Kategorisierung, die die diversen nationalen Gruppen je nach Religion, historischen 
Ereignissen, politischem und ökonomischem System, nach Hautfarbe, geographischer 
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Lage usw. unterscheidet. Man kann auch über sein eigenes Volk Stereotype haben. 
Nationale Stereotypen können auch als Wiederspiegelung der Beziehungen zwischen 
Nationen aufgrund ihrer Macht und Position in internationalen Angelegenheiten betrachtet 
werden (vgl. Duijker + Frijda 1960:125). Stammt das Stereotyp aus der Abneigung und 
dem Überlegenheitsgefühl eines Volkes gegenüber anderen Völkern, spricht man von 
Ethnozentrismus, der oft in Diskriminierung und Rassismus mündet.  
In Bezug auf nationale Stereotype unterscheidet man vier Formen (vgl. Gilles 1996:42): 
 
1. Autostereotyp (Selbstbild) : Wie eine Nation sich selbst beurteilt. 
2. Heterostereotyp: Wie eine Nation fremde Kulturen beurteilt. 
3. Vermutetes Autostereotyp des fremden Volkes: Wie eine Nation (Italien) 
denkt, dass eine andere Nation (Deutschland) sich selbst beurteilt, wenn z.B. ein 
Italiener meint, dass die Deutschen sich für pünktlich halten. 
4. Vermutetes Heterostereotyp des fremden Volkes: Wie eine Nation 
(Italien) denkt, dass sie von einer anderen Nation beurteilt (Deutschland) wird, 
wenn z.B. ein Italiener meint, dass die Deutschen die Italiener als laut und 
chaotisch betrachten.  
 
Nationale Stereotype können nützlich sein, um ein allgemeines Bild einer Nation zu haben. 
Ob positiv oder negativ, stellen sie keine absolute Wahrheit dar. Stereotype entstehen aus 
dem Bedürfnis der Menschen, alles schematisch zu organisieren bzw. alles − auf der Basis 
bestimmter gemeinsamer Charakteristika − in Gruppen zu kategorisieren. Diese 
Kategorisierung führt auf einen Oberbegriff zurück, d.h auf das Vorurteil, von dem das 
Stereotyp nur einen einseitigen und partiellen Aspekt ausdrückt. Im Allgemeinen spricht 
man im Rahmen der nationalen Stereotypenbildung über Völker gleichermaßen von 
Stereotyp und Vorurteil. Sie drücken aber grundverschiedene Begriffe aus. 
 
3.1.2 Vorurteile in Bezug auf Stereotype 
Stereotype, mit ihrem kognitiven, prägnanten und einseitigen Charakter, können als Teil 
des Vorurteils18 definiert werden. Während Stereotype auf die kognitive Ebene wirken, 
setzen Vorurteile auf die Emotionen, auf die sie manchmal negativ wirken. So stellen 
                                                 
18 Diesbezüglich ist hier vom ethnischen Vorurteil die Rede. 
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Stereotype einen Bestandteil des Vorurteils dar bzw. sind die kognitiven Komponenten des 
Vorurteils (vgl. Bierhoff + Herner 2002:264). 
 
Der Terminus „Vorurteil“ – lat. Praeiudícium (prae „vor“ und iudícium „Urteil“) – hatte 
ursprünglich keine negative Bedeutung und wurde als a priori Urteil definiert, d.h. als eine 
vorläufige Behauptung (positiv oder negativ), die man aufstellt, ohne genügende 
Kenntnisse der Sache oder des Menschen zu haben (vgl. Gilles 1996:27).  
 
In der Sozialpsychologie wird das Vorurteil als Einstellung definiert, die emotionale, 
kognitive und Verhaltenskomponenten einschliesst. Stereotyp und Vorurteil werden mit 
den Begriffen „Einstellung“ und „Überzeugung“ interpretiert (vgl. Quasthoff 1973:21ff). 
Im Gegensatz zum Stereotyp, das entweder nur eine Einstellung oder eine Überzeugung 
impliziert, besteht das Vorurteil aus beiden Komponenten. Das Vorurteil kann als die 
Zusammensetzung von Einstellung und Überzeugung angesehen werden.  
 
Obwohl das Vorurteil positive und negative Ansätze impliziert (vgl. Allport 1971:20), wird 
der Begriff oftmals mit negativer Konnotation verwendet. Allport schliesst nicht aus, dass 
man auch positive Vorurteile gegenüber anderen haben kann. In seinem Artikel über 
prejudice (Vorurteil) bestätigt er die Bipolarität des Vorurteilbegriffs:  
There are, of course, favorable prejudices - tendencies to accept objects or persons 
because of their membership in a class that is categorically approved. But for 
simplicity’s sake we shall confine ourselves to negative prejudice in all respects 
follow this same basic principles. (Allport 1950:5, Hervorhebungen wie im 
Original) 
 
Die Zugehörigkeit zu einer Gruppe kann positive oder negative Gefühle und Einstellungen 
gegenüber einer Person oder einer Sache wachrufen. Menschen haben aber die Tendenz, 
die Realität zu vereinfachen und zu verallgemeinern, insbesondere wenn sie keine 
tatsächliche Erfahrung haben. Diese Vereinfachung und Verallgemeinerung der Realität 
drückt sich meistens in feindlichen und ablehnenden Gefühle aus, zugunsten einer falschen 
Vorstellung der Realität. In dieser Situation entsteht das Vorurteil, wie wir es heute 
definieren, d.h. die feindliche und ablehnende Einstellung gegenüber den Mitgliedern einer 
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sozialen Gruppe aufgrund ihrer Zugehörigkeit zu dieser Gruppe. So lautet Allports 
Definition des Vorurteils: 
Eine ablehnende oder feindselige Haltung gegen eine Person, die zu einer Gruppe 
gehört, einfach deswegen, weil sie zu dieser Gruppe gehört und deshalb dieselben 
zu beanstandenden Eigenschaften haben soll, die man dieser Gruppe zuschreibt. 
(Allport 1971:21) 
 
Zur Voruteilsbildung tragen nicht nur Aspekte wie Simplifizierung, Generalisierung und 
Zugehörigkeit zu einer bestimmten Gruppe bei, sondern auch die Faktoren Angst vor 
Fremden sowie schlechte Erfahrungen spielen hier eine entscheidende Rolle. In diesem 
Sinn kommen wir zur Definition des ethnischen Vorurteils nach Allport: 
Ein ethnisches Vorurteil ist eine Antipathie, die sich auf fehlerhafte und starre 
Verallgemeinerung gründet. Sie kann ausgedrückt oder auch nur gefühlt werden. 
Sie kann sich gegen eine Gruppe als ganze richten oder gegen ein Individuum, weil 
es Mitglied einer solchen Gruppe ist. (Allport 1971:23) 
 
Wenn die schlechte Vorstellung bzw. die negative Einstellung sich mit einer negativen 
emotionalen Komponente verbindet, verwandelt sich das Vorurteil in eine unfaire, 
teilweise gewalttätige, feindselige Haltung, die als Diskriminierung gekennzeichnet wird 
(vgl. Aronson + Wilson et al. 2006:294). Bezieht man sich nochmals auf Allport, so lautet 
die Definition von sozialer Diskriminierung wie folgt: „Diskriminierung liegt vor, wenn 
einzelnen oder Gruppen von Menschen die Gleichheit der Behandlung vorenthalten wird, 
die sie wünschen“ (Allport 1971:64, Hervorhebungen wie im Original). Es handelt sich um 
eine Abneigung der Fremdgruppe, von der man unbedingt Abstand nehmen möchte. 
 
Experimentelle Studien im Laufe der letzten Jahrzehnte führten zur Theorie eines direkten 
Zusammenhangs zwischen Vorurteil und Diskriminierung. Im Gegensatz zu den 
vorherigen Theorien, für die das Stereotyp unabhängig vom Vorurteil ist (vgl. Florack 
2007:36), stellen neue Thesen fest, dass zwischen Vorurteil und Diskriminierung eine 
Ursache-Folge-Beziehung vorliegt (vgl. Aronson + Wilson et al. 2006:294ff). Das 
Vorurteil beeinflusst unsere Wahrnehmung der Fremdgruppe, die oft als Gefahr und 
Bedrohung gesehen wird. Diskriminierende Verhaltensweisen entstehen, wenn diese 
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feindlichen Gefühle gegenüber den Fremden von starken Emotionen assoziiert werden und 
sich in konkrete Handlungen − in offener oder subtiler Form −  umsetzen. 
 
3.1.3 Die Funktion der Stereotypen in Filmen 
Stereotype, sowohl negativer als positiver Art, sind jedem Einzelnen von uns zu eigen. Die 
Stereotype gegenüber anderer Völkern, die wir tagtäglich im Alltagsleben erfahren, 
entstehen entweder aus persönlicher Erfahrung oder durch kulturelle und gesellschaftliche 
Übertragung. Wenn man sich mit Leuten unterhält, wenn man Bücher, Zeitungen oder 
Zeitschriften liest, wenn man Radio hört oder fernsieht, stößt man immer wieder auf 
Stereotypen.  
 
Die Massenmedien spielen eine ausschlaggebende Rolle zur Verbreitung von Stereotypen. 
Sie werden laut Schweinitz „durch die Medien narrativ und visuell konkretisiert“ 
(2006:12). Die Medien stützen sich auf schon existierende Stereotype und festigen 
stereotype Vorstellungen, indem sie sie durch die Prägung des menschlichen 
Gedächtnisses und durch die Beeinflussung des Verhaltens verschärfen. Die von den 
Medien vermittelten Stereotypen funktionieren durch die Verstärkung der sozialen 
Identität einer Nation, indem sie diese mittels Karikaturen und übertriebener 
Darstellungen, welche die Eigenschaften fremder Kulturen überziehen, darstellen (vgl. 
Kretzschmar 2002:149ff) und den Abstand zwischen verschiedenen kulturellen Nationen 
vergrössern (vgl. Groth 2003:49). Dazu werden die Medien als Mittel gesehen, um das 
Autostereotyp eines Volkes durchzusetzen und tendenziell das negative Heterostereotyp zu 
verstärken. Dementsprechend entspringt die Stereotypisierung in den Medien dem 
Versuch, das Selbstbild einer Nation positiv oder negativ darzustellen, indem positive oder 
negative Bilder hervorgehoben werden (vgl. Kretzschmar 2002:157ff). In diesem Sinn 
können die Medien die stereotypen Vorstellungen über fremde Völker beeinflussen. Wie 
und inwieweit diese kulturelle Stereotypen auf die ZuschauerInnen einwirken, hängt von 
kulturellen und individuellen Elementen ab (vgl. Groth 2003:92).  
 
Beim Erstellen einer Filmtheorie verweilt Schweinitz bei der Reziprozität zwischen Film 
und Stereotypen und ihre Analogien. Er geht davon aus, dass Filme die Wiederspiegelung 
sozialer Menschenbilder sind bzw. dass sie die Darstellung solcher Einstellungen, 
Vorstellungen und Gedanken über Fremde sind, die man üblicherweise Stereotypen nennt 
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(vgl. 2006:12). Um die Bedürfnisse der ZuschauerInnen zu befriedigen, schaffen Filme 
keine Stereotypen ex novo, sondern spielen schon in den Gedanken der Menschen 
gefestigte Vorstellungen hoch und tragen dazu bei, stereotypische Bilder weiter zu 
verbreiten. Nationale Stereotype entstehen in Filmen auf der Basis der Wechselwirkung 
zwischen Auto- und Heterostereotyp. Menschen bauen tendenziell Stereotype über fremde 
Völker aufgrund ihrer kulturellen Eigenheiten auf, um ein besseres Verständnis von diesen 
Nationen zu haben. Ob der Stereotyp positiv oder negativ ist, hängt von der politischen, 
geschichtlichen und wirtschaftlichen Beziehung zwischen den Nationen ab.  
 
Das Selbstbild einer Nation entsteht als Antwort auf das Heterostereotyp: Dieses Erstellen 
von ihrem eigenen Bild kann einerseits eine Nation ihre Überlegenheit gegenüber anderer 
Nationen ausdrücken. Andererseits kann das Autostereotyp als eine Art 
Verteidigungsmittel einer Nation gegenüber negativen Vorstellungen anderer Völker 
gesehen werden. In Filmen kommen häufig Autostereotype vor. Manchmal werden 
Heterostereotype als Gegenstück des Selbstbildes dargestellt, indem sie Informationen über 
das Autostereotyp verbergen. Wird z.B. im Film die Pünktlichkeit und das organisatorische 
Talent der Deutschen betont, schließt man daraus, dass die Italiener unpünktlich sind und 
keine Begabung zur perfekten Organisation haben (vgl. Hahn 2007:22).  
 
Groth unterscheidet zwischen verschiedenen Übertragungsformen der kulturellen 
Stereotypen in Filmen und fasst eine Klassifizierung der gewöhnlich verwendeten Mittel 
und Grundmuster zur Darstellung nationaler Stereotypen ab (vgl. 2003:94ff). Als erstes 
Mittel der Übertragung von Stereotypen in Filmen erkennt Groth die Sprache bzw. 
Dialekte sowie die Redeweise der SchauspielerInnen, mit denen die öffentliche Meinung 
über die Eigenschaften fremder Kulturgruppen ausgedrückt wird. Im Film „Maria, ihm 
schmeckt´s nicht“ hat der Dialekt die Funktion, in humorvoller Weise auf Vorurteile 
aufmerksam zu machen. 
 
Zur Stereotypendarstellung tragen auch Elemente wie Handlungsablauf, Charakter der 
dargestellten Figuren, Handlungszeit und -ort wesentlich bei.19 Sowohl der gewählte Ort, 
                                                 
19 Diese Elemente werden bei Groth unter dem Oberbegriff „Story“ zusammengestellt. 
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Süditalien, des angegebenen Filmes als auch die Zeit, Sommer, und die Wahl der 
dargestellten Figuren sind nicht zufällig.20 
 
Zu den filmischen Mitteln zählen akustische Elemente wie z.B. Geräusche, Musik und 
technische Elemente wie z.B. die Einstellung der Bilder und die Kameraperspektive. Im 
Film schafft z.B. die Musik (italienische Musik) oft die passende Stimmung zu den 
Szenen. Die Handlung spielt zum Teil in einem kleinen, typischen, sonnigen und heißen 
italienischen Dorf am Meer im Gegensatz zu den Szenen, die in den industriellen, grauen, 
großen deutschen Städten stattfinden. Da es sich um eine Komödie handelt, dessen Ziel die 
Unterhaltung des Publikums ist, wird vorrangig fröhliche, lebhafte Musik verwendet. 
 
Die Vorstellung von kulturellen Stereotypen kann auf das Publikum unterschiedlich wirken 
und verschiedene Reaktionen auslösen. In den meisten Fällen dient die Darstellung 
stereotypischer Eigenschaften dazu, humorvolle Situationen hervorzurufen (vgl. Groth 
2003:100ff). Der analysierte Film spielt auf das Fremde als das Komische und Lächerliche 
an, indem die dargestellten stereotypen Eigenschaften der Figuren die ZuschauerInnen zum 
Lachen bringen. Die Komik findet ihre Basis in der Auseinandersetzung zwischen zwei 
grundverschiedenen Kulturen und in der Hyperbel gegenseitiger schlechten Eigenschaften. 
Diese Übertreibung von körperlichen Eigenschaften und Verhaltensaspekten (z.B. Stimme, 
Redeweise, Mimik), sprachlichen Eigenheiten (z.B. Dialekt, Wortspiele) sowie Elemente 
wie Musik und Kulisse tragen wesentlich dazu bei, den Humor zu erzeugen. Die 
Übertragung von Komik und Humor stellt eine große Herausforderung für ÜbersetzerInnen 
dar, da sie sowohl sprachlich als auch kulturell vermittelt werden sollen. Komik und 
Humor sind meistens eng mit Kultur verbunden und deswegen je nach kulturellem System 
unterschiedlich. Was in einer Kultur als lustig und humorvoll wahrgenommen werden 
kann, könnte in einer anderen kulturellen Umwelt nicht verstanden werden. Das gute 
Gelingen eines Filmes besteht darin, den komischen Effekt zu reproduzieren und 
gleichermaßen dem Zielpublikum zugänglich zu machen. 
 
Die ÜbersetzerInnen sollen die kulturellen Werte einer Gesellschaft bzw. der im Film 
dargestellten Gesellschaft kennen und verstehen, damit sie die komischen Szenen optimal 
                                                 
20 Der Film spielt in Süditalien, weil die Süditaliener angeblich die stereotypen Italiener sind. Was die 
Figuren betrifft, wird z.B. die Figur von Antonio Marcipane (der Vater) gewählt, weil der Vater eine 
bedeutende Figur für die italienische Kultur darstellt. 
  60 
wiedergeben können und die ZuschauerInnen zum Lachen bringen. Dziemidok spricht 
zugunsten der Verbindung von Kultur und Humor, indem die grundlegenden Werte einer 
Gesellschaft herabgesetzt und belächelt werden, um das Lachen hervorzurufen (vgl. 
1993:14). Der angegebene Film entwickelt sich anhand schon existierender nationaler 
Stereotypen der Deutschen und Italiener. Das allgemeine Fremdbild der Deutschen und 
Italiener wird in diesem Film sowohl positiv als auch negativ betont und durch die 
Handlung zum Teil übertrieben dargestellt. Die Hauptfiguren im Film, Antonio Marcipane 
(der Vater), der aus Italien kommt und schon seit 40 Jahren in Deutschland wohnt, und Jan 
(der Schwiegersohn) aus Deutschland, sind jeweils die Verkörperung des italienischen und 
deutschen Stereotyps. Der Film spielt in diesem Fall auf Aspekte der deutschen und 
italienischen Kultur an und ruft auf diese Weise die Sympathie des Publikums hervor. Im 
Folgenden werden die allgemeinen Stereotypen über Deutsche und Italiener bzw. das 
jeweilige Selbst- und Fremdbild näher betrachtet. 
 
3.2 Deutsche und Italiener: zwei Nationen im Vergleich 
In Anlehnung an mehrere Untersuchungen, die auf Basis von Umfragen (vgl. z.B. Sodhi + 
Bergius, Manz, Mazza Moneta), Fragebögen und Analysen von Texten und Bildern 
durchgeführt worden sind, ist es möglich, ein detailliertes Bild der nationalen Stereotypen 
zu erhalten.  
 
Für das Ziel dieser Arbeit sind insbesondere Stereotypen über die Deutschen21 und die 
Italiener von Interesse bzw. werden das Auto- und Heterostereotyp der betroffenen 
Nationen umrissen. Für die Recherche waren die von Martina Gilles − in ihrem Buch „Il 
tedesco- perchè?“ − gesammelten Bewertungen der italienischen Stereotypen über 
Deutschen sehr hilfreich. Die Bewertungen resultieren aus einem Wettbewerb, 
durchgeführt vom Goethe-Institut Mailand im Jahr 1988. Befragt wurden italienische 
Schüler der Mittel- und Hochschule, die die deutsche Sprache lernen. Außerdem hat das 
Buch von Elisabetta Mazza Moneta − „Deutsche und Italiener: Der Einfluß von 
Stereotypen auf interkulturelle Kommunikation. Deutsche und italienische Selbst- und 
Fremdbilder und ihre Wirkung auf die Wahrnehmung von Italienern in Deutschland“ − zu 
                                                 
21 Mit Deutschen wird hier nicht nur die Einwohner Deutschlands gemeint, sondern die ganze 
deutschsprachige Gemeinschaft. 
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der vorliegenden Arbeit einen großen Beitrag in der Verfassung von allgemeinen Auto- 
und Heterostereotypen der Deutschen und der Italiener geleistet. 
 
3.2.1 Deutsche und Italiener 
Angesichts ihrer geographischen Nähe, des Reichtums und der Schönheit ihrer Länder sind 
Deutsche und Italiener, trotz ihres grundverschiedenen kulturellen Hintergrundes, durch 
eine tausendjährige Beziehung miteinander verbunden. Einmal Freund und einmal Feind, 
haben Deutschland und Italien lange versucht, eine hervorragende Rolle in der Geschichte 
zu erringen und durch ihre Eigenschaften aus der Vielfalt der Nationen herauszuragen. Die 
„odi et amo“ Beziehung, die Deutschland und Italien verbindet, kann mittels Stereotypen 
erklärt werden. Wenn man das Verhältnis einer Nation mit einer anderen vergleicht, ist 
zuerst das Skizzieren des jeweiligen Autostereotyps relevant. Die Angehörigen einer 
Nation haben nicht nur positive und negative Stereotypen über andere Völker, sondern sie 
entwickeln auch Urteile über ihre Landsleute, die infolge eines ausgeprägten 
Nationalismus meistens einseitig positiv sind.  
 
3.2.1.1 Das deutsche Selbstbild 
Fragt man einen Deutschen oder eine Deutsche, die Deutschen in drei Wörtern zu 
beschreiben, würde er oder sie sich als fleißig, pflichtbewusst und zuverlässig vorstellen 
(Mazza Moneta 2000:78). Anhand von mehreren Untersuchungen mittels Fragebögen und 
Umfragen war es im Lauf der Jahrzehnte möglich, ein genaues Selbstbild der Deutschen zu 
skizzieren. Die Ergebnisse der Untersuchungen weisen meistens darauf, dass Deutsche sich 
positive Eigenschaften zuschreiben. Neben Attributen wie pflichtbewusst, zuverlässig und 
arbeitsam halten die Deutschen sich auch für tapfer, sauber, gründlich, intelligent und 
heimatliebend. Einige dieser Eigenschaften kommen auch in der von Sodhi und Bergius 
durchgeführten Untersuchung vor (vgl. Sodhi + Begius 1973:40f). Die deutschen 
Befragten haben aus einer Liste von 206 Eigenschaften diejenigen ausgewählt, die ihrer 
Meinung nach die typischen deutschen Merkmale darstellen und die oben erwähnte 
Selbsteinschätzung bestätigen. In ihrer Analyse der allgemeinen Stereotypen über 
Deutsche und Italiener wirft Elisabetta Mazza Moneta einen aufmerksamen Blick auf die 
Untersuchungen von Heiz Wolf („Schüler urteilen über fremde Völker“, 1963) und von 
Peabody („National characteristics“, 1985). Für beide Untersuchungen wurden deutsche 
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SchülerInnen aufgefordert, typische Eigenschaften ihrem Volk und anderen Völkern 
zuzuschreiben. Während bei Wolf die Befragten keine vorher vorbereitete 
Eigenschaftsliste besaßen, mussten die Probanden bei Peabody bestimmte Eigenschaften 
(sparsam, gehemmt, ernst, konformistisch, vorsichtig, fleißig)22 mit 1 (geringster Wert) bis 
3 (höchster Wert) bewerten. Außer wenigen Bewertungsunterschieden weisen beide 
Befragungen eine Übereinstimmung der typischen deutschen Merkmale (z.B. fleißig) auf, 
die Teil des Autostereotyps der Deutschen sind. 
 
3.2.1.2 Das italienische Selbstbild 
Die im Laufe der letzten zwanzig Jahre durchgeführten Untersuchungen, deren Ergebnisse 
duch den Beitrag von Elisabetta Mazza Moneta zusammengestellt wurden, weisen ein 
gegensätzliches Selbstbild der Italiener auf. Ihrem eigenem Volk gegenüber sind Italiener 
in ihrem Land selbstkritisch. Wenn sie jedoch im Ausland sind, prahlen sie mit ihren 
besten Eigenschaften und zeigen möglichst ihren Stolz auf das Vaterland. Die Italiener 
richten ihren Stolz vor allem auf die kulturelle und künstlerische Schönheit ihres Landes 
und auf ihre geschichtlichen Reichtümer. Die selbstkritische Einschätzung der Italiener 
ihrem Land gegenüber stammt wahrscheinlich teilweise aus einem gründlichen Misstrauen 
in die Institutionen und Politik sowie teilweise aus einem Mangel an bürgerlicher Einheit 
und Gemeinschaftsinn. Mit einem Wort: Die Italiener sind Individualisten, der einzige 
gemeinsame Wert, an den sie übereinstimmend glauben, ist die Familie (Mazza Moneta 
2000:119). 
 
Im Allgemeinen beschreiben die Italiener sich als intelligent, verschmitzt und schlau, mit 
einer außerordentlichen Fähigkeit, eine Lösung für jedes Problem zu finden und unter allen 
möglichen Umständen zu überleben (vgl. Mazza Moneta 2000:117). In Anlehnung an der 
Untersuchung Peabodys kommen als typisch italienische Eigenschaften „heiter“ und 
„sympatisch“ vor. Daneben werden die italienische Flexibilität und Anpassungsfähigkeit 
einerseits als Tugend gepriesen und andererseits die Unzuverlässigkeit und die Wankelmut 
der Italiener zur Untugend verwandelt. Italiener loben außerdem ihren Geschmackssinn, 
ihre köstliche Küche (die beste auf der Welt), ihr Temperament sowie ihre Fähigkeit, das 
                                                 
22 In ihrer Arbeit verwendet Elisabetta Mazza Moneta die deutsche Übersetzung der Arbeit von Peabody und 
gibt dieselbe Daten und Reihenfolge wie bei der originalen englischen Fassung wieder. 
  63 
Leben am besten zu genießen und ihren Hang zur Rhetorik. Diese sind Eigenschaften, die 
andere Völker nicht immer positiv beurteilen. 
 
3.2.1.3 Die Deutschen, wie die Italiener sie sehen 
Im Rahmen der vorliegenden Arbeit werden für das Skizzieren des deutschen 
Heterostereotyps nur einige charakteristische Aspekte des deutschen Wesens 
berücksichtigt: Hier werden nur Kategorien wie Aussehen und Verhalten, Redeweise und 
Mimik, zuletzt Beziehungen und Familienverhältnisse im Detail analysiert, und zwar 
anhand von Untertitelungsbeispielen. 
 
Das typische stereotype Bild stellt die Deutschen als blonde, hellhäutige, bärtige und 
kräftige Riesen in Lederhosen, mit blauen Augen, großem Bauch und einem vollen 
Bierkrug in der Hand dar. Die Italiener bewundern den deutschen Sinn für Ordnung und 
Disziplin, die Fähigkeit, Befehle schnell und tadellos auszuführen, den Respekt für die 
Umwelt, die Tierliebe und den Gemeinschaftssinn. In der Arbeitswelt nehmen die 
Deutschen wegen ihrer Professionalität und Organisationstalent den ersten Platz ein (vgl. 
Gilles 1996:82ff). Wie in den 60er Jahren werden heute Deutschland und Österreich von 
den Italienern zu der beliebtesten Auswanderungsländern gezählt, die sichere und gut 
bezahlte Arbeitsplätze anbieten. Die tadellose Bürokratie und die günstige Wirtschaftslage 
der Deutschen schäzt man besonders. Neben diesen positiven Eigenschaften sieht man aber 
auch sehr wohl die negative Seite. In den Augen der Italiener erscheinen die Deutschen als 
streng, gefühllos und unflexibel, wobei ihre Sprache als Spiegel ihres Charakters erscheint. 
Ein Italiener, der die deutsche Sprache nicht kann, erfährt sie akustisch als autoritär, hart 
und disharmonisch und die SprecherInnen als unfreundlich, kalt, gefühlos und aggressiv. 
Infolge der traurigen historischen Ereignisse des 20. Jahrhunderts (Zweiter Weltkrieg und 
Nationalsozialismus) werden die Deutschen als selbstherrlich, nationalistisch und 
kriegshetzerisch betrachtet. In den Augen der meisten Italiener ist es kein Wunder, dass 
alle Deutschen Nazis sind. In vielen Abbildungen werden Deutsche in Uniform gezeigt. Im 
Fernsehen und im Kino laufen noch heute häufig Filme über Ereignisse des Zweiten 
Weltkriegs, in denen die Deutschen als erbarmungslose Befehlsausführer erscheinen. Von 
den Deutschen sagt man, sie seien verschlossen, kalt, misstrauisch und seriös und haben 
keine Freude am Leben. Nach Meinung vieler Italiener spielt hierbei das kalte Klima mit 
seinen vielen grauen Regentagen und kaltem Wetter eine wichtige Rolle. 
  64 
Von den Deutschen werden ferner ihre seltsamen Essgewohnheiten und ihre 
geschmacklose und unelegante Art, sich zu kleiden, kritisiert, so würden viele Italiener 
z.B. die deutsche Gewohnheit, Sandalen mit Socken zu tragen, als lächerlich empfinden.  
In Hinsicht auf soziale Beziehungen werden die Deutschen als verschlossen, kalt und 
zurückhaltend betrachtet. Die Familienverhältnisse deutscher Art, in denen Zweisamkeit 
wichtiger als Kinder ist, werden von den Italienern als oberflächlich empfunden. In der 
deutschen Familie sind Ehefrau und Ehemann zwar gleichberechtigt, manchmal werden 
die Frauen aber als autoritär und dominierend dargestellt, nicht so sorgfältig im Gegensatz 
zur aufopfernden Rolle italienischer Mütter (vgl. Mazza Moneta 2000:78ff). 
  
Viele dieser Merkmale, die als „typisch deutsch“ definiert werden, haben eine sehr alte 
Tradition und reichen sogar bis in die Römerzeit zurück (vgl. Mazza Moneta 200:96ff). In 
der lateinischen Literatur findet man viele Hinweise auf typische Eigenschaften der 
„Germanen“, einige von ihnen haben sich durch die Jahrhunderte erhalten. Heute wie 
damals wird den „Teutonen“ eine gehörige Tracht Aggressivität und Grausamkeit 
zugeschrieben, als unüberwindliche Kämpfer und erbarmungslose Eroberer. Grausam und 
grob wurden die Deutschen seit dem Mittelalter „Barbaren“ genannt, die wegen ihrer 
wilden und rohen Manieren nicht in einer zivilisierten Gesellschaft leben können. Ihr Bild 
und ihr Ruf als unersättliche Esser und Trinker haben sich im Laufe des Mittelalters 
verfestigt, später wurde ihre Disziplin und ihre „ars bellica“ (kriegerische Kunst) gelobt. 
Diese typisch deutschen Merkmale haben im Laufe der Jahrhunderte überlebt und haben 
sogar die stereotypen Vorstellungen über die deutsche Bevölkerung der Gegenwart stark 
geprägt. 
 
3.2.1.4 Die Italiener, wie die Deutschen sie sehen 
So wie die Italiener Stereotype und Urteile über die Deutschen bilden, werden auch den 
Italienern spezifische − negative und positive − Attribute zuerkannt. Denkt man an Italien, 
entstehen im Kopf sofort Bilder von Sonne, Meer, Pizza, Spaghetti und Mandoline, ferner 
Fußball, Mode, Musik und Kunst. Hier wird an negativen Bildern nicht gespart: Italien ist 
das Land der Mafia, des Chaos und der politischen Korruption. 
 
Die meisten Untersuchungen der deutschen Stereotypen über Italiener weisen 
Einstimmigkeit bezüglich der körplichen Eigenschaften der Italiener als gedrungen und 
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schwarzhaarig, dazu auch positive charakteristische Attribute wie heißblütig, leichtlebig 
und lebhaft sowie negative wie unzuverlässig, faul, wenig ausdauernd (vgl. Sodhi + 
Bergius 1953:40). Die braunäugigen, dunkelhäutigen, leidenschaftlichen, 
temperamentvollen Zwerge werden oft als mit der Mafia verbundene Kriminelle und 
Betrüger betrachtet. Gelobt und beneidet wird der Erfolg der italienischen Männer bei den 
deutschen Frauen. Charmant, romantisch, heißblütig, selbstbewusst, Macho: Der Italiener 
ist der ideale Liebhaber. Was die italienische Sprache betrifft, so ist Italienisch die Sprache 
der Liebe, so poetisch, musikalisch und romantisch wie unverständlich, wenn sie sich in 
irgendeinen Dialekt verwandelt. Beim Sprechen können Italiener nicht unbeweglich 
bleiben, sondern müssen laut sein, ihre Hände unbedingt bewegen und zur Gestik die 
passende Mimik aufsetzen.  
 
In ihren sozialen Beziehungen sind Italiener aufgeschlossen, gastfreundlich, gesellig und 
humorvoll. Die Familie spielt eine wichtige Rolle in ihrem Leben: Die Italiener haben 
häufig viele Kinder und zahlreiche Familienmitglieder, wobei meistens die Großeltern 
zusammen mit dem Ehepaar und den Enkelkindern wohnen. Italienische Mütter kümmern 
sich fast zu aufopfernd um ihre Kinder, sie haben die Tugend oder die Untugend, ihre 
Kinder allgemein zu bemuttern. Kein Wunder, wenn italienische Jungen mit dreißig Jahren 
noch bei der Mutter wohnen und „Mammone“ (Muttersöhnchen) genannt werden. 
 
Zusammengefasst weist das Heterostereotyp der Italiener ambivalente Bewertungen auf, 
eine „odi et amo“ Beziehung zwischen Deutschen und Italienern. Sind die Italiener 
einerseits laut, schmutzig, unbeherrscht, faul, unorganisiert und sorglos, besitzen sie auch 
positive Eigenschaften und gewinnen die Sympathie anderer Völker mit ihrer 
Großzügigkeit, Schönheit und Lebhaftigkeit. 
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4 Möglichkeiten der Übersetzungskritik 
 
4.1 Aufgabe einer Übersetzungskritik 
Lange fand die Übersetzungskritik keine Anwendung in der Translationswissenschaft. Sie 
beschränkte sich auf subjektive Rezensionen in Feuilletons oder auf Fragen der Rezeption 
eines Autors oder einer Gattung in der Literaturwissenschaft. Erst in den 70er Jahren 
wurde die Übersetzungskritik mit Wissenschaftlichkeit eingesetzt und als Teil der 
Translationswissenschaft betrachtet (vgl. Kaindl 1999:373). 
 
Katharina Reiß war eine der Ersten, die sich mit einem theoretisch fundierten 
übersetzungskritischen Modell beschäftigte. Eine Übersetzungskritik dient der Beurteilung 
und Bewertung von Übersetzungen. Auf der Basis von Bewertungskriterien werden 
Übersetzungslösungen analysiert, ihre Qualität beurteilt und die Arbeit der 
ÜbersertzerInnen nachvollziehbar und überprüfbar gemacht. Ziel der Übersetzungskritik 
soll nach Reiß die Feststellung, Beschreibung und Bewertung der angebotenen 
Übersetzungslösungen in einem Zieltext sein und dies nicht rein intuitiv und subjektiv, 
sondern sachgerecht und objektiv nachvollziehbar (vgl. 1971:12f). 
 
Die verschiedenen Ansätze in der Übersetzungswissenschaft verweisen auf vielfältige 
übersetzungskritische Modelle, die mit jeweils unterschiedlichen Mitteln Kriterien für die 
Bewertung von Übersetzungen entwickeln und alle übersetzungsrelevante Textsorten 
umfassen sollen. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit werden nur die von Kaindl 
beschriebenen Modelle der Übersetzungskritik betrachtet: Der texttypologische Ansatz, der 
pragmalinguistische Ansatz und der funktionale Ansatz. Da die Übersetzungskritik sich 
gleichzeitig mit der Übersetzungswissenschaft entwickelt hat, werden hier die drei 
vorliegenden übersetzungskritischen Modelle als Kriterium zur Beschreibung der 
Entwicklung der Übersetzungskritik im Laufe der Jahrzehnte ausgewählt. 
 
Kaindls Klassifizierung enthält auch einen vierten übersetzungkritischen Ansatz, den 
polysystemischen Ansatz, der sich hauptsächlich im Rahmen der „Descriptive Translation 
Studies“ entwickelte und sich insbesondere mit der Beschreibung und nicht mit der 
Bewertung von Übersetzungen beschäftigt (vgl. Kaindl 1999:373ff). Das vierte 
  67 
übersetzungskritische Modell wird hierbei daher nur am Rande vermerkt. Für das Ziel 
dieser Arbeit werden nur die drei oben genannten Ansätze vorgestellt mit besonderem 
Augenmerk auf den von Reiß und Vermeer entwickelten funktionalen Ansatz und auf 
Ammans zieltextorientierten Bewertungsmodell. Ammanns Modell wurde einerseits 
aufgrund seiner funktionalen Struktur gewählt, andererseits wegen der Analyse der 
kulturellen Komponente des Ausgangs- und Zieltextes, die den Kern der vorliegenden 
Arbeit darstellt. 
 
4.2 Der texttypologische Ansatz 
In ihrem Werk „Möglichkeiten und Grenzen der Übersetzungskritik“ (1971) geht Reiß 
davon aus, dass die Übersetzungskritik, genauso wie eine Übersetzung, keine bloße 
sprachliche Operation ist. Reiß erarbeitet ein objektives, sachgerechtes und konstruktives 
Modell der Übersetzungskritik (vgl. 1971:13). Der/die KritikerIn soll so objektiv wie 
möglich die Übersetzung beurteilen und seine/ihre Entscheidungen nachvollziehbar 
begründen. Eine Kritik soll auch konstruktiv sein, indem der/die KritikerIn bei 
Übersetzungsmangel Gegenvorschläge erhebt. 
 
Laut Reiß soll ein Text nicht nur aufgrund seiner zielsprachlichen Version beurteilt 
werden, sondern seine Beurteilung soll durch den Vergleich mit dem Original gelingen. 
Erstens soll der/die ÜbersetzungskritikerIn die Übertragung sprachlicher, stilistischer und 
struktureller Elemente in der Zielversion analysieren und beurteilen, zweitens das Ganze 
mit dem Ausgangstext vergleichen. Ein definitives Urteil kann ohne Vergleich der 
Übersetzung mit dem Ausgangstext nicht erstellt werden (vgl. 1979:23).  
 
Genauso wie der/die ÜbersetzerIn vor Beginn des Auftrages durch eine Textanalyse die 
Texttypologie feststellt, soll der/die KritikerIn auch die Typologie des Ausgangstextes 
berücksichtigen, um die passenden übersetzungskritischen Maßstäbe anzuwenden. 
Ausgangspunkt für die Textanalyse ist laut Reiß die Sprache. Reiß lehnt sich an der 
Sprachtheorie von Karl Bühler und verleiht der Sprache eine darstellende, informative und 
appellative Funktion (vgl. 1971:32). Diese drei Funktionen können sich in einem Text 
überschneiden. Je nach Gewichtung der einen oder der anderen Funktion wird die 
Typologie des Textes bestimmt. Ausgehend davon stellt Reiß ihr funktionsorientiertes, 
  68 
übersetzungskritisches Modell aufgrund der Differenzierung von Textypen vor. Dazu 
unterscheidet sie vier Texttypen: 
 
• den inhaltsbetonten 
• den formbetonten 
• den appellbetonten 
• den audiomedialen bzw. multimedialen Text.23  
 
Reiß erarbeitet drei Hauptkategorien zur Bewertung einer Übersetzung, die als Basis der 
Übersetzungsmethode dienen: 
 
1. Die erste Kategorie ist der Texttyp des Originals, der die Methode des Übersetzens 
bestimmt. Je nach Texttypologie soll der/die KritikerIn bestimmte Maßstäbe ergreifen, die 
zu einer objektiven Übersetzungskritik führen (vgl. 1971:24ff).  
 
2. Reiß spricht bei der zweiten übersetzungskritischen Kategorie von „innersprachlichen 
Instruktionen“. Diese umfassen die semantischen, lexikalischen, grammatikalischen und 
stilistischen Faktoren und ihre Äquivalente in der Zielsprache (vgl. 1971:54f):  
 
a) semantische Ebene: 
In Bezug auf die semantische Ebene soll der/die KritikerIn beurteilen, ob der sprachlichen 
Kontext, d.h. den Sinn und den Inhalt des Originaltextes bewahrt wird. Hierbei sollte 
der/die KritikerIn beurteilen können, ob Polysemien, Homonymien, Falschinterpretationen, 
Veränderungen und/oder Auslassungen einen Einfluss auf die Translation gefunden haben. 
 
b) lexikalische Ebene: 
Auf lexikalischer Ebene ist die adäquate Übertragung der Instruktionen in die Zielsprache 
zu berücksichtigen. Dabei bleibt zu beurteilen, ob der/die ÜbersetzerIn die adäquate 




                                                 
23 Zu der Beschreibung der Texttypen siehe Punkt 2.1 
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c) grammatikalische Ebene: 
Bei den grammatikalischen Instruktionen ist die korrekte Übersetzung der 
grammatikalischen Strukturen in der Zielsprache zu beachten in Bezug auf die richtige und 
adäquate Übertragung der relevanten semantischen und stilistischen Aspekte der 
Ausgangssprache. 
 
d) stilistische Ebene: 
Im stilistischen Bereich soll der/die KritikerIn überprüfen, ob Faktoren wie Normal-, 
Individual- und Zeitstil ihre Umsetzung in der Zielsprache finden. 
 
3. Schließlich stellt Reiß die sogenannten „außersprachlichen Determinanten“ als dritte 
Kategorie zur Übersetzungskritik vor. Diese pragmatische Kategorie umfasst alle nicht-
sprachliche Faktoren sachlicher Natur, die eng mit dem Situationskontext verbunden sind. 
Hierbei sind die Situations-, Sprecher-, Orts-, Zeit- sowie die Empfängerbezüge und die 
affektiven Implikationen24 zu berücksichtigen. 
 
Reiß´ Modell basiert auf der Überprüfung der optimalen Äquivalenz zwischen Ziel- und 
Ausgangstext auf allen oben genannten Ebenen. Demnach kann das Translat in der 
Zielkultur eine andere Funktion als im Ausgangstext erfüllen und der zielkulturelle 
Leserkreis sich von dem des Ausgangstexts differenzieren. Nach Reiß´ Ansicht würde es 
sich um einen Sonderfall handeln, der nicht als Übersetzung betrachtet werden kann (vgl. 
1971:24).  
 
Die Analyse eines multimedialen Textes basiert nicht nur auf dem Vergleich zwischen der 
ziel- und ausgangskulturellen Textversion, sondern betrachtet auch andere Faktoren wie 
den Rezipientenkreis, den sozio-kulturellen Hintergrund, die Ansprüche des 




                                                 
24 Unter affektiven Implikationen versteht Reiß „affektive Aspekte sprachlicher Mittel“, wie z.B. 
Verkleinerungen oder Schimpfwörter (vgl. 1971:85f). In anderen Worten handelt es sich hier um die 
Wiedergabe von komischen, ironischen, humorvollen, tragischen und sarkastischen Aspekten. 
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4.3 Der pragmalinguistische Ansatz 
In ihrem Buch „A Model for Translation Quality Assessment“ (1977) legt House den 
Grundstein zu einer übersetzungskritischen Analyse pragmatischer Aspekte25 des 
Übersetzens. 20 Jahre später bearbeitete House ihr Kritikmodell und verfasste in ihrem 
Buch „Translation Quality Assessment – A Model Revisited“ ein revidiertes Modell zur 
Übersetzungskritik. Hauptpunkt ihres Modells ist die Erhaltung der funktionalen 
Äquivalenz zwischen dem Ausgangs- und dem Zieltext auf einer semantischen, 
pragmatischen und textuellen Ebene. Mit Funktion meint House die Anwendung eines 
Textes in einem bestimmten Situationskontext, welcher eine bedeutende Rolle in der 
Interpretation des Texts spielt (vgl. 1997:36). In diesem Zusammenhang ist ein Text 
adäquat übersetzt, wenn er die äquivalente Funktion (sowohl auf semantischer als auch auf 
pragmatischer Ebene) des Ausgangstexts erhält. In ihrer Analyse richtet House die 
Aufmerksamkeit insbesondere auf zwei Punkte: Die Funktion der Sprache und die 
Funktion des Textes. Zur Analyse und Bewertung des Ausgangs- und Zieltextes aufgrund 
der situationellen Dimensionen sind drei übersetzungkritische Kategorien zu beachten: 
 
• Register 
• Genre  
• Individuelle Textfunktion 
 
Das Register bezieht sich auf „what the context-of-situation requires as appropriate 
linguistic realization in a text“ (1997:105) und umfasst weitere Kategorien, wie “Field”, 
“Tenor” und “Mode”. „Field“ inkludiert das Thema, den Inhalt des Textes sowie den 
Fachlichkeitsgrad. Die Kategorie „Tenor“ bezieht sich auf das interaktive Verhältnis der 
KommunikationsteilnehmerInnen. In dieser Kategorie sind auch Faktoren wie emotionale 
und intellektuelle Einstellungen sowie die geographische Herkunft und soziale Schicht der 
TeilnehmerInnen mitinbegriffen. „Mode“ bezieht sich auf das Medium bzw. auf den Kanal 
(geschrieben oder gesprochen) und auf die Anzahl der TeilnehmerInnen. In Bezug auf die 
Anzahl der TeilnehmerInnen kann das Gespräch einfach (Monolog) oder komplex 
(Beteiligung verschiedener SprachpartnerInnen) sein (vgl. 1997:108f). 
 
                                                 
25 Pragmatische Aspekte beziehen sich laut House auf die Verwendung und den Zweck sprachlicher 
Einheiten in einer bestimmten kommunikativen Situation. Die Semantik analysiert die Beziehung zwischen 
Zeichen (Wörter, Symbole) und die Bedeutung dieser Zeichen in einem gegebenen Kontext (vgl. 1981²:27). 
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Die Kategorie Genre ist eng mit dem Register verbunden und bezieht sich auf die 
Textsorten, die sich aufgrund von linguistischen, gesellschaftlichen und anthropologischen 
Faktoren differenzieren. Texte mit dem gleichen Register haben meist dasselbe generische 
Schema. House definiert das Genre als „socially established category characterized in 
terms of occurence of use, source and a communicative purpose or any combination of 
these“ (House 1997:107). Zur Erklärung der individuellen Textfunktion stützt House sich 
auf Hallidays Modell, das dem Text eine inhaltsbezogene sowie eine interpersonelle 
Funktion zuschreibt (vgl. 1997:35). 
 
Aufgrund dieser Kategorien erfolgen laut House die Analyse und der Vergleich zwischen 
Ausgangs- und Zieltext. Der erste Schritt der Analyse ist der Vergleich des Zieltextes mit 
dem Ausgangstext. Dabei werden sowohl textuelle als auch situative Aspekte in den 
beiden Texten detailliert untersucht. Schließlich wird die Übereinstimmung der 
Äquivalenzenrelationen der Kategorien überpüft, die sich je nach Übersetzungstyp 
differenzieren. Hierbei unterscheidet House zwischen „covert translation“ und „overt 
translation“.  
 
Unter „covert translation“ versteht House eine Übersetzung, die als solche nicht erkennbar 
ist und als eine Art Neuschaffung betrachtet wird. Der Zieltext erfüllt dieselbe Funktion 
des Originals und beide Texte haben denselben Zweck und dasselbe Zielpublikum. Hier ist 
der Originaltext nicht besonders eng mit der Ausgangssprache und Kultur verbunden. In 
diesem Zusammenhang sind die Kategorie Register sowie linguistische Aspekte nicht 
äquivalent. Genre und individuelle Textfunktion müssen dagegen unverändert bleiben. 
Damit die jeweiligen Texte eine äquivalente Funktion erfüllen können, soll der/die 
TranslatorIn einen sogenannten kulturellen Filter zwischen dem Ausgangs- und dem 
Zieltext anwenden, d.h. er/sie soll den Ausgangstext von einem zielkulturellen 
Gesichtspunkt sehen und kulturelle Unterschiede überwinden (vgl. 1997:69). 
 
Bei „overt translation“ handelt es sich dagegen um eine Übersetzung, die als solche 
erkennbar ist, da der Ausgangstext eng mit seiner Kultur verankert ist. In diesem Fall ist es 
unmöglich für den Zieltext dieselbe Funktion des Ausgangstextes zu behalten. Zwischen 
dem Ausgangstext und seinem „overt translation“ sollen Register und Genre äquivalent 
sein. Zweck und Zielpublikum können hierbei auch variieren (vgl. 1997:66f). 
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Genauso wie bei Reiß basiert Houses Kritikmodell auf den Vergleich zwischen Ausgangs- 
und Zieltext und demnach auf der Bestimmung von Äquivalenzrelationen zwischen den 
beiden Texten (vgl. Lauscher 2006:55). Während bei Reiß die Analyse der Funtkion der 
Sprache den Ausgangspunkt für die Bewertung von Übersetzungen darstellt, spielt bei 
House sowohl die Funktion der Sprache als auch jene des Textes eine ausschlagebende 
Rolle. Auch bei House besteht die Möglichkeit, dass Ziel- und Ausgangstext 
unterschiedliche Funktionen haben. Im Gegensatz zu Reiß erkennt House diese Sonderfälle 
als Übersetzungen, die als „overt translations“ betrachtet werden.  
 
4.4. Der funktionale Ansatz  
Im Gegensatz zu den vorgestellten Modellen stellt der Zieltext beim funktionalen Ansatz 
den Ausgangspunkt für eine Übersetzungskritik dar. Somit zählt bei der Beurteilung einer 
Übersetzung nicht primär der Ausgangstext, sondern die Funktion des Zieltextes in der 
Zielkultur. Vermeers Skopostheorie und die Theorie des translatorischen Handels dienen 
als Grundlage zur Entwicklung eines funktionalen übersetzungskritischen Modells. Bei 
dieser Untersuchungsperspektive muss zuerst das Translat an sich beurteilt werden und 
dieses danach im Vergleich zu dem Ausgangstext bewertet werden. Ausgehend von 
Vermeers und Holz-Mänttäris Translationstheorien entwickelt Ammann in den 90er Jahren 
ein zielorientiertes übersetzungskritisches Modell. Abweichend von den früheren 
Untersuchungsmodellen ist bei Ammann das Translat und nicht der Originaltext der 
Ausgangspunkt für eine Übersetzungskritik. Während bei Reiß und House der 
Ausgangstext im Vordergrund steht und die Bewertung ausschließlich auf sprachlicher 
Ebene durch die Umsetzung von Äquivalenten erfolgt, haben bei Ammann der Zieltext und 
seine Funktion Vorrang. Zu beurteilen ist nicht nur die Äquivalenz der sprachlichen 
Strukturen zwischen Ausgangs- und Zieltext, sondern es bleibt zu untersuchen, ob der 
Zieltext seinen Zweck in der Zielkultur erfüllt. 
 
Meines Erachtens findet das funktionale Modell zur Übersetzungskritik in der Praxis am 
meisten Anwendung, weil es einerseits den KritikerInnen genügend Flexibilität lässt und es 
anderseits für verschiedene Texttypen anwendbar ist. In der vorliegenden Arbeit findet 
Ammanns Kritikmodell große Anwendung dank seiner pragmatischen, nachvollziebaren 
Struktur, die eine systematische Untersuchung der funktionalen Elemente der Texte und 
ihre Beurteilung ermöglichen. Im Folgenden wird Ammanns Modell näher erläutert. 
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4.4.1 Das übersetzungskritische Modell nach Margret Ammann 
In Anlehnung an Vermeers Skopostheorie erarbeitet Ammann ihr eigenes Modell für eine 
Übersetzungskritik. Sie versucht, die Übersetzungskritik im Rahmen einer allgemeinen 
Translationstheorie zu erklären und ein methodisches und funktionsabhängiges Vorgehen 
zu erarbeiten. Neben zentralen Fragen der Übersetzungskritik, welche die Analyse und 
Rezeption der Texte und die Relationen zwischen Ausgangs- und Zieltext betreffen, legt 
Ammann ein besonderes Augenmerk auf die Funktion des Translats und seine Rezeption in 
der Zielkultur. Wichtig dabei ist die Rolle der RezipientInnen (vgl. 1990:210f). 
 
Sie gliedert den übersetzungskritischen Prozess in fünf Bewertungspunkte (vgl. 1990:212): 
 
1. Die Funktion des Translats (hierbei ist zu beachten, dass der Zieltext einen 
eigenständigen Text darstellt sowie dass Ausgangs- und Zieltext unterschiedliche 
Funktionen je nach kulturellem Zusammenhang erfüllen). 
2. Die intratextuelle Kohärenz des Translats (d.h. Kohärenz des Inhalts bzw. des 
Sinns, Kohärenz der Form sowie Kohärenz zwischen Inhalt und Form). 
3. Die Funktion des Ausgangstextes. 
4. Die intratextuelle Kohärenz des Ausgangstextes. 
5. Die intertextuelle Kohärenz26 zwischen Translat und Ausgangstext. 
 
Anhand dieses Modells wird die Funktion des Translats vor der Funktion des 
Ausgangstextes analysiert. Das Translat wird als unabhängiger Text rezipiert und, anders 
als bei Reiß und House, ist bei Ammann der Zieltext gleichberechtigt neben dem 
Ausgangstext.  
 
Das Translat kann zuerst nur hinsichtlich seiner Funktion und intratextueller Kohärenz 
analysiert werden, bevor er mit dem Ausgangstext verglichen wird, da seine Funktion in 
der Zielkultur von der des Ausgangstextes abweichen kann. In zweiter Linie soll die 
intratextuelle Kohärenz des Translats festgestellt werden. Dafür ist eine Textanalyse 
                                                 
26 Ammann definiert intertextuelle Kohärenz als „ein Netz unterschiedlicher Relationen zwischen Translat 
und Ausgangstext“ (vgl. 1990:234). 
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notwendig. Dabei wird sowohl die Kohärenz des Inhalts untersucht als auch die Kohärenz 
der sprachlichen Form und die Kohärenz zwischen dem Inhalt und der Form27.  
In den nächsten Schritt wird der Ausgangstext aufgrund seiner Funktion und 
intratextuellen Kohärenz untersucht. Schließlich werden Translat und Ausgangstext 
aufgrund der intertextuellen Kohärenz verglichen. Hierbei geht es nicht nur um die 
Untersuchung der inhaltlichen und formalen Kohärenz aufgrund von Äquivalenten, 
sondern auch um die Vermittlung der mit dem Ausgangstext zusammenhängenden Kultur 
und die Möglichkeit diese dem/der LeserIn näher zu bringen (vgl. 1990:216). 
 
4.4.1.1 Der/die RezipientIn 
Neben der Frage, wozu ein Text geschrieben wird, erhebt sich auch die Frage, für wen der 
Text erzeugt wird. RezipientInnen stellen bei Ammann einen entscheidenden Faktor in der 
Bewertung und Rezeption von Übersetzungen dar. Ohne RezipientInnen wären weder die 
Funktion noch die intra- und intertextuelle Relationen zwischen Ausgangs- und Zieltext 
feststellbar (vgl. 1990:217). Die Entstehung eines Textes an sich, in fixierter schriftlicher 
oder in mündlicher Form, macht noch keinen Text aus. Ein Text wird erst durch die 
Rezeption und Interpretation von einem/einer RezipientIn realisiert, unter 
Berücksichtigung der soziokulturellen Situation in der die RezepientInnen sich befinden. 
Das heisst, die Rezeption eines Textes ist maßgebend von soziokulturellen Faktoren 
abhängig und fällt je nach Zeit, Ort und Kultur der jeweiligen RezipientInnen 
unterschiedlich aus (vgl. 1990:219). Im Gegensatz zu Reiß und House 
ausgangstextorientierten Modellen erfolgt die Bewertung bei Ammann nicht nur durch die 
sprachliche Vergleichbarkeit der beiden Texte, sondern die Texte sollen angesichts der 
Vergleichbarkeit ihrer Wirkung und Rezeption hinsichtlich der RezipientInnen untersucht 
werden.  
 
Was bei den anderen Modellen fehlt ist die sogenannte „Fähigkeit zur 
Perspektivenübernahme“ (vgl. Ammann 1990:219). Ammann vertritt die Meinung, dass 
Texte nicht nur auf bilingualer, sondern auch auf bikultureller Ebene untersucht werden 
sollen. Denn es ist oft nicht möglich, ausgangstextuelle Merkmale auch in einer anderen 
                                                 
27 Reiß und Vermeer definieren einen Text als kohärent, wenn er von den RezepientInnen nicht nur auf 
sprachlicher Ebene verstanden wird, sondern auch wenn den Text hinsichtlich des situationellen 
Zusammenhangs von diesen verstanden wird (vgl. Reiß + Vermeer 1984:109). 
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textuellen Umgebung beizubehalten, ohne dass sie sich durch die neue kulturelle 
Einbettung verändern. Das bedeutet, dass Elemente des Ausgangstextes nicht einfach in 
die Zielkultur übernommen werden können, sondern in eine andere kulturelle Umgebung 
eingebettet werden sollen. Daraus ergibt sich, dass die Betrachtung der Besonderheiten in 
der Ausgangskultur nicht unbedingt auch in der Zielkultur wahrgenommen wird, außer 
der/die RezipientIn kennt den ausgangskulturellen Hintergrund (vgl. Ammann 1990:219f). 
 
4.4.1.2 Der Modell-Leser 
Ammann stellt fest, dass ein Text nur dann zum Text wird, wenn er rezipiert und 
interpretiert wird. Das Verständnis eines Textes erfolgt nicht durch die Interpretation 
einzelner Wörter, sondern sie hängt von der Situation ab, in der der Text rezipiert wird. 
Das bedeutet, dass Texte nicht auf irgendeine Art interpretiert werden, sondern die 
Interpretationsmöglichkeiten werden je nach situationeller Umgebung eingeschränkt (vgl. 
1990:220f). Um zu bestimmen, wie Texte auf LeserInnen wirken, lehnt sich Ammann auf 
Ecos Konzept vom „Modell-Leser“ an (vgl. Ammann 1990:221). Laut Eco ist der/die 
Modell-LeserIn jene LeserIn, der/die „in der Lage ist, die größstmögliche Anzahl sich 
überlagender Lektüren zur gleichen Zeit zu erfassen“ (Ammann 1990:222). Der/die 
Modell-LeserIn kann verschiedene Vermutungen über den Text formulieren, Strategien 
und Interpretationen anwenden, die aber nie willkürlich sein sollen. Sowohl für 
Lesestrategien als auch für die Interpretationen von Texten gibt es Traditionen, die 
kulturspezifisch, diachronisch und synchronisch unterschiedlich sind (vgl. Ammann 
1990:224). Laut Ammann ist der/die Modell-LeserIn „jener Leser, der aufgrund seiner 
Lesestrategie zu einem bestimmten Textverständnis kommt“ (1990:225). Ausgehend von 
ihrer Lesestrategie bauen RezipientInnen die einzelnen Vorstellungen aus einer Gesamtheit 
von Vorstellungen („scenes“) auf, welche sich je nach kulturellen Vorwissen und 
Erwartungen der LeserInnen untercheiden und diesen ermöglichen, den Text zu erfassen 
und zu verstehen (vgl. Ammann 1990:225). 
 
4.4.1.3 Scenes- and-frames-Semantik  
Um den Prozess zur Textproduktion bei Übersertzungen näher zu erklären, greift Ammann 
auf Fillmores scenes-and-frames Ansatz zurück. Unter „scene“ versteht man „erlebte 
Situationen“, während „frame“ die „linguistische Kodierung“ darstellt (vgl. Vannerem + 
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Snell-Hornby 1986:185). Das bedeutet, dass jeder Mensch, aufgrund seinen erlebten 
Erfahrungen, einen Text unterschiedlich interpretiert. „scenes“ und „frames“ sind 
wechselseitig: Eine bestimmte linguistische Form kann Assoziationen hervorrufen, die 
weiderum andere linguistische Formen bzw. Assoziationen erwecken (vgl. 
Vannerem+Snell-Hornby 1986:186). 
 
In der Übersetzungswissenschaft versteht man unter „scenes“ die bei den TranslatorInnen 
als RezipientInnen evozierten Vorstellungen eines ausgangstextutellen Textes („frame“) 
zum zielkulturellen Text und demzufolge die evozierten Vorstellungen bei den 
ZielrezipientInnen des Translats (vgl. Ammann 1990:225). Der/die ÜbersetzerIn geht von 
einem Ausgangstext aus („frame“), der von einem/einer AutorIn erstellt wurde und 
bestimmte Vorstellungen („scenes“) bei den LeserInnen hervorgerufen hat. Der/die 
TranslatorIn rezipiert und erarbeitet diese Vorstellungen aufgrund seines Vorwissen und 
versucht, in Anbetracht der Funktion des Zieltextes in der Zielkultur, diejenigen „frames“ 
in der Zielkultur zu übertragen, die die gleichen oder ähnlichen „scenes“ bei den 
ZielleserInnen auslösen wie jene des Ausgangstextes. In diesem Prozess erweist sich 
der/die TranslatorIn gleichzeitig als aktiver Rezipient und Produzent, eine Kombination, 
die die Grundlage des translatorischen Handelns bildet (vgl. Ammann 1990:226). 
 
Im Rahmen der Übersetzungskritik geht es darum, die Übertragung der einzelnen „scenes“ 
und ihre entsprechende „frames“ in Hinblick auf den Gesamttext zu evaluieren (vgl. 
Ammann 1990:227). Der/die ÜbersetzungkritikerIn sollte die kulturspezifisch 
unterschiedlichen Erwartungen der LeserInnen unterscheiden und verstehen, an welche/n 
Modell-LeserIn sich der/die AutorIn bzw. der/die TranslatorIn orientiert (vgl. Ammann 
1990:228). 
 
4.4.1.4 Anwendung von Ammanns Modell zur Analyse von Filmen 
Der Film als multimediales Gefüge stellt eine Gesamtheit von Faktoren dar, welche die 
sprachliche Ebene überschreiten. Zur Analyse eines Filmes kommen unterschiedliche 
Faktoren ins Spiel, die von Sprache über Mimik und Gestik bis zu Bild, Ton und Musik 
reichen. Würde man den Film in seiner Gesamtheit beurteilen und alle diese Aspekte 
berücksichtigen, würden die vorgestellten Modelle zur Beurteilung von Übersetzungen, 
welche sich eher mit der sprachlichen Ebene befassen, nicht völlig ausreichen.  
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In Rahmen dieser Arbeit wird besonderes Augenmerk auf den sprachlichen Aspekt gelegt 
unter Berücksichtigung der akustischen und visuellen Faktoren. Auch wenn das 
übersetzungskritische Modell von Ammann vorwiegend für die Analyse von literarischen 
Texten angewendet wird, wird in der vorliegenden Arbeit versucht, ihr Modell für die 
Analyse von Filmen einzusetzen. Durch die starke kulturelle Verankerung im vorgestellten 
Film erscheint ein funktionaler, skoposorientierter Ansatz anwendbarer zu sein. In diesem 
Fall bleibt festzustellen, ob die Übersetzung (durch Untertitel) ihre Funktion erfüllt und 
wie das Translat in der Zielkultur rezipiert wird. Die Herausforderung für den/die 
TranslatorIn bzw. UntertitlerIn liegt in der Transformation der gesprochenen Sprache in 
die geschriebene Sprache und macht die Anwendung eines skoposorientierten Vorgehens 
sinnvoller und nachvollziehbar.  
 
In Anlehnung an Ammann lässt sich die Analyse eines Filmes in fünf Schritte 
zusammenfassen: 
 
1. Die Feststellung der Funktion des Zieltextes bzw. der Untertitel unter 
Berücksichtigung des Zielpublikums. 
2. Die Feststellung der intratextuellen Kohärenz des Zieltextes, d.h. Kohärenz der 
Untertitel mit der Handlung sowie anderen Komponenten wie Bild und Musik. 
3. Die Feststellung der Funktion des Ausgangstextes/der Originalversion. 
4. Die Feststellung der intratextuellen Kohärenz des Ausgangstextes. 
5. Und schließlich die Gegenüberstellung des Ziel- und Ausgangstextes, um zu 
überprüfen, ob die Untertitel ihre Funktion im zielkulturellen Rahmen erfüllen. 
 
Zur Analyse des angegebenen Films kommen diese fünf Schritte nur teilweise zur 
Anwendung. Der Film „Maria, ihm schmeckt´s nicht!“, für den deutschen Markt 
konzipiert, stellt eine Besonderheit dar. Neben deutschen Dialogen enthält der Film auch 
italienische Passagen, die für das deutschsprachige Publikum mithilfe von deutschen 
Untertiteln verständlich gemacht werden.  Für die Analyse wird demnach die Funktion der 
Untertitel unter Berücksichtigung des deutschsprachigen Publikums und im 
Zusammenhang mit der Handlung und dem Bild.
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5 „Maria, ihm schmeckt´s nicht!“ − Vom Roman zum Film 
 
5.1 Der Roman 
„Maria, ihm schmeckt´s nicht! - Geschichten von meiner italienischen Sippe“ ist ein 
Roman von dem deutschen Schriftsteller Jan Weiler aus dem Jahr 2003. Der Autor ist mit 
einer italienischen Frau verheiratet und wohnt jetzt mit seiner Familie in Deutschland. Jan 
Weilers Roman ist witzig und humorvoll geschrieben mit traurigen und melancholischen 
Nuancen. Das Buch erzählt die Geschichte einer italienischen Familie, die das Leben 
genießt und ihr Land liebt. Damit handelt es sich um die häufig stereotypisierte 
Beschreibung des anscheinend verrückten Volkes der Italiener. Die vorgestellte Familie ist 
die Familie Marcipane, die aus Antonio, dem Familienoberhaupt, Ursula, seiner deutschen 
Frau, und Sara, ihrer Tochter besteht. Antonio ist Italiener und wohnt seit 40 Jahren in 
Deutschland, wo er jahrenlang gearbeitet hat und seine deutsche Frau kennengelernt hat. 
Sie haben eine Tochter namens Sara, die zweisprachig aufgewachsen ist. Jan ist Saras 
Verlobter. Er kommt aus Deutschland, kann kein Italienisch und möchte Sara heiraten.  
 
Der Roman besteht aus zwölf Kapiteln und einem Bonuskapitel. In jedem Kapitel erzählen 
Jan und Antonio von ihren Lebenserfahrungen in Italien und in Deutschland.  
 
Das Buch beginnt mit der Fahrt von Sara und Jan nach Krefeld, wo Saras Eltern wohnen, 
damit er um Saras Hand anhalten kann. Jan hat Angst, dem Vater missfallen zu können 
und seinen Ansprüchen nicht zu genügen. Es reichen jedoch eine Flasche Wein, gute 
Laune und viel Humor, um die Einwilligung Antonios zu erhalten. Die Hochzeit wird ohne 
die Verwandtschaft aus Italien gefeiert.  
 
Wenn andere nicht handeln, muss man selbst aktiv werden, deshalb fahren Jan, Sara, 
Antonio und Ursula nach Italien, um den Rest der Familie Marcipane (Oma Anna, Opa 
Calogero, Antonios Geschwister, Neffen und Nichten) zu besuchen. Nach der Hochzeit 
gehört Jan noch nicht offiziell zur Familie, denn er muss sich zuerst an die komischen 
italienischen Gewohnheiten anpassen. Jan verdient sich langsam den Respekt und die 
Freundschaft des Familienoberhaupts Antonio. Nach und nach lernt er alle Mitglieder der 
Familie Marcipane kennen. Jeden Sommer verbringen sie ihre Ferien in Bella Italia an der 
Adria, wo die Familie ein Ferienwohnhaus besitzt. Auch Weihnachten wird in Italien mit 
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der ganzen Sippe gefeiert. Am Anfang fällt es Jan schwer, sich an die süditalienischen 
Sitten zu gewöhnen. Seine neuen Verwandten sprechen meistens Italienisch bzw. einen 
unverständlichen Dialekt, so dass er nur die Hälfte des Gesagten versteht. Beim Essen 
kann er nie „Danke, nein. Ich bin schon satt“ sagen, da Oma Anna sich sonst aufregt. 
Während seiner Urlaube in Italien erlebt Jan den Tod Opa Calogeros, eine Hochzeit, die 
Sommerferien mit der ganzen Familie in Termoli, eine Weihnachtsfeier mit riesigem 
Weihnachtsmittagessen (einschließlich Jans geliebtem panettone), den chaotischen Stau 
und den gefährlichen Fahrstil der Italiener.  
 
Diese Beschreibungen werden ab und zu von Antonios Erzählungen über sein Leben 
bereichert. Antonio erzählt die Lebensgeschichten der Familienmitglieder, insbesondere 
die Geschichte seiner Kindheit in Campobasso, seine Abenteuer mit den Freunden und 
seinen Aufenthalt in Deutschland als italienischer Gastarbeiter. In Deutschland war sein 
Leben von Anfang an nicht leicht: Aufgrund der fehlenden Sprachkenntnisse fühlte er sich 
allein in einem fremden Land und die Arbeit war nicht, wie er sie sich vorgestellt hatte. 
Mit der Zeit wird er mit Land und Leuten vertraut, lernt die Sprache und fängt ein neues 
Leben an. Er findet einen Job als Kellner in einem Restaurant namens „Die Kombüse“, 
heiratet eine deutsche Frau, baut ein gemütliches Haus für seine Familie und verbringt den 
Rest seines Lebens in diesem nicht mehr so fremden Land, ohne den Kontakt zu Italien 
und seine italienische Lebensfreude zu verlieren. 
 
5.2 Der Film und der Plot 
Mit der Regie von Neele Leana Vollmar wurde der Roman unter dem gleichen Titel 
verfilmt und lief 2009 in den deutschen Kinos. In Italien erschien der Film gleichzeitig 
unter dem Titel „Indovina chi sposa mia figlia“. Sowohl der Film als auch das Buch − das 
in der Zwischenzeit zum Bestseller geworden ist − haben  großen Anklang in Deutschland 
gefunden. In Italien hatte der Film wegen seines Humors und seiner Komik einerseits 
großen Erfolg, andererseits wurde er wegen seiner Verwendung von Stereotypen und 
Klischees über Italien stark kritisiert. 
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Der Autor Jan Weiler arbeitete zusammen mit Daniel Speck am Drehbuch. Der Film spielt 
teilweise in Deutschland (in München und in Krefeld), aber der größte Teil spielt in 
Süditalien bzw. in Campobello28. 
 
Der Plot: 
Jan möchte seine halbitalienische Freundin Sara heiraten, muss aber zuerst seinen 
zukünftigen Schwiegervater Antonio Marcipane kennenlernen und ihn um die Hand seiner 
Tochter bitten. Der Bräutigam in spe wird freudig als neues Familienmitglied 
aufgenommen. Antonio ist davon so begeistert, dass er auf die Idee kommt, die Hochzeit in 
seiner Heimatstadt Campobasso mit der ganzen italienischen Sippe zu feiern. Sofort wird 
mit den Vorbereitungen für die Hochzeit begonnen. In Italien lernt Jan alle Mitglieder der 
Familie Marcipane kennen, er muss gegen die Hitze kämpfen und aus Höflichkeit 
gegenüber der Familie Meeresfrüchte essen, gegen die er aber allergisch ist. Er versteht 
kein Wort Italienisch und ist genervt von der langsamen italienischen Bürokratie. Jan wird 
plötzlich in eine komplett andere Welt geschleudert, wo alles nur langsam vorangeht, wo 
man immer Espresso trinkt, wo man nicht das Essen der Oma Anna ablehnen darf, wo 
keiner ein verständliches Italienisch spricht, sondern alle einen unverständlichen Dialekt. 
An den üblichen Klischees über Deutsche und Italiener wird nicht gespart. 
 
Die Basis des Romans und des Films bildet die Lebensgeschichte Antonios, nachdem 
dieser in den 60er Jahren als Gastarbeiter nach Deutschland kam. Er hat seine Heimat 
niemals vergessen, sondern den Kontakt zu seinen Verwandten stets aufrecht erhalten. 
Nach und nach hat Jan von der intensiven Zuwendung genug, er ist nicht mehr sicher, ob 
die Marcipanes die richtige Familie für ihn sind und, ob er bereit ist, in der Zukunft jede 
Feier und jeden Sommer in Italien zu verbringen. Wegen Jans ablehnender Haltung findet 
die Familie ihn merkwürdig und auch die Beziehung zwischen Sara und Jan verschlechtert 
sich zunehmend. Auch die Beziehung zwischen Antonio und seiner deutschen Frau läuft 
nicht besonders gut. Trotz ihrer langjährigen Ehe fällt es Ursula noch schwer, die Sitten 
und Verhaltensweisen der Familie Marcipane zu verstehen und zu akzeptieren. Manchmal 
fühlt sie sich bei der Familie in Italien immer noch als Fremde. Die Ehekrise verschlechtert 
sich, als Ursula herausfindet, dass Antonio nie dem italienischen bzw. deutschen 
                                                 
28 In Wirklichkeit wurde der Film in der Kleinstadt Gravina in Apulien gedreht und spielt dementsprechend 
in Apulien. Die Stadt Campobello im Film ist aber ein fiktiver Ort, da in Italien diese Stadt nicht in Apulien 
sondern auf Sizilien liegt. 
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Standesamt seinen offiziellen Wohnsitz und Familienstand mitgeteilt hat. Das führt zu 
weiteren bürokratischen Komplikationen, die Sara und ihre Mutter zwingen, wieder nach 
Deutschland zu fahren. Jan bleibt derweil in Campobello. Ohne Sara wird es für ihn noch 
komplizierter, mit der Familie umzugehen. Als Sara zurück ist, werden die Vorbereitungen 
für die Hochzeit fortgesetzt. Als alles soweit geklärt ist, kommen Jans Eltern anlässlich der 
Hochzeit in Campobello an. Als Zeichen der Gastfreundschaft organisiert Antonio für 
seine deutschen Gäste ein Abendessen mit seiner ganzen Familie, das aber zur Katastrophe 
wird: Antonio spielt den Dolmetscher, jedoch gibt er seine eigene Version des Gesagten 
wieder, indem er Deutschland und deutsche Frauen zugunsten Italiens und der italienischen 
Frauen schlecht macht. Seine Worte erregen den Zorn seiner Frau Ursula und bringen die 
Gäste in Verlegenheit. Am Tag der Hochzeit trifft Jan eine Entscheidung: Er kann es nicht 
mehr aushalten, die ganze Zeit von den Familienmitgliedern verspottet und beurteilt zu 
werden. Er fühlt sich von der Familie nicht akzeptiert und fühlt sich deswegen nicht in der 
Lage, Sara zu heiraten. Die beschwichtigenden Worte von Antonio überzeugen Jan, er 
könne nicht alles zunichtemachen und sollte Sara doch heiraten. Jan kehrt wieder zu Sara 
zurück, aber sie heiraten nicht. Eine Hochzeit wird trotzdem mit großer Freude gefeiert; es 
stehen aber nicht Sara und Jan vor dem Altar, sondern Antonio und seine Frau, der nach 38 
Jahren entscheidet, nochmals in den Stand der Ehe zu treten, um die Liebe seiner Frau 
wiederzugewinnen. 
 
5.2.1 Der Autor 
Jan Weiler ist 1967 in Düsseldorf geboren. Nach dem Abitur nahm er an der 
Aufnahmeprüfung der Deutschen Journalistenschule in München teil, diese bestand er 
jedoch nicht. Danach arbeitete er als Werbetexter bei verschiedenen Agenturen und 
Firmen. 1993 wurde er in die Journalistenschule aufgenommen. Nach der Ausbildung 
absolvierte er ein Praktikum bei dem Süddeutschen Zeitung Magazin und wurde 1994 
zuerst als Redakteur und dann als Chefredakteur eingestellt. In der Zwischenzeit 
veröffentlichte Weiler verschiedene Publikationen und arbeitete außerdem für einige 
Agenturen. Im Jahr 2003 erschien beim Ullstein Verlag sein erster Roman „Maria, ihm 
schmeckt´s nicht“, der ein Bestseller wurde und 2009 unter dem gleichnamigen Titel 
verfilmt wurde. Zwei Jahre später erschien beim Kindler Verlag der zweite Band des 
Romans „Maria, ihm schmeckt´s nicht“ mit dem Titel „Antonio im Wunderland“.  
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Seit 2005 arbeitet Weiler als freiberuflicher Schriftsteller und als Dozent bei der Deutschen 
Journalistenschule in München. Von Zeit zu Zeit tritt der Autor mit seinem Programm 
„Mein Leben als Mensch“ im deutschen Fernsehen auf sowie als Moderator für kulturelle 
Sendungen. Im März 2011 erschien „Das Buch der 39 Kostbarkeiten“, das Reise-
Erzählungen, Reportagen, Hörspiele, Lyrik und Prosa der letzten 17 Jahre beinhaltet. Im 
selben Jahr wurde auch Weilers erste Kurzgeschichte mit dem Titel „Die Experimente des 
Albert Kamp“ veröffentlicht. Für 2011 und 2012 ist die Verfilmung des Romans "Antonio 
im Wunderland" vorgesehen. Außerdem ist die Veröffentlichung eines neuen Romans für 
Herbst 2013 geplant.29 
 
Jan Weiler lebt mit seiner italienischen Frau und zwei Kindern im südlichen Teil von 
München. 
 
5.2.2 Die Regisseurin 
Neele Leana Vollmar ist eine junge deutsche Regisseurin, die 1978 in Bremen geboren ist. 
Nach ihrem Abitur arbeitete sie als Regieassistentin bei verschiedenen Filmproduktionen. 
Danach entschloss sie sich, ein Regiestudium an der Filmakademie Baden-Württemberg in 
Ludwigsburg zu ergreifen. Im Jahre 2003 drehte sie ihren ersten Kurzfilm „Meine Eltern“ 
gefolgt von dem melancholischen Kinofilm „Urlaub vom Leben“ (2005). Beide Filme 
haben zahlreiche Preise gewonnen. 2006 gründete Vollmar zusammen mit Caroline Daube 
die Filmproduktionsfirma „Royal Pony Film“ in München. Zwei Jahre später produzierte 
sie den Film „Friedliche Zeiten“. Dieser tragisch-melancholische Film war ebenfalls ein 
Kinoerfolg. Im Jahre 2009 kam die Komödie „Maria, ihm schmeckt´s nicht!“ − in 
Koproduktion mit dem ZDF (Zweites Deutsches Fernsehen) und Orisa Produzioni30 − in 
die deutschen Kinos, welcher viele positive Kritiken bekam. 
Den Regieauftrag bekam Vollmar von den Filmproduzenten Uli Putz und Jakob Claussen, 
die die junge Regisseurin dank ihres ersten Films kennengelernt hatten. Wie Putz und 
Claussen in einem Interwiev angaben31, begeisterte und engagierte Vollmar sich so für den 
Film, dass sie extra Italienisch lernte und die Dreharbeiten auf Italienisch durchführte. Die 
                                                 
29 Aus Jan Weilers Homepage http://www.janweiler.de/start/index.php?whereami=PRESSE&language=d 
(abgerufen am 27.11.2011). 
30 Die Filmproduktionsfirma Orisa Produzioni wurde 1998 gegründet, mit Sitz in Rom. 
31http://www.cinefacts.de/kino/film/49061/10/maria_ihm_schmeckts_nicht/interview_mit_uli_putz_und_jako
b_claussen_produkt/infodetails.html (abgerufen am 03.08.2011) 
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Idee für die Verfilmung des Romans war ganz spontan entstanden, als einer der 
Produzenten – auf Anraten eines Freundes – das Buch las und von dem humorvollen Stil 
des Autors beeindruckt war. Das Wechselspiel zwischen dem amüsanten Humor, der 
Ironie und der Ernsthaftigkeit, das auch im Film bewahrt wurde, waren die entscheidenden 
Merkmale zur Gestaltung des Filmes. 
 
5.2.3 Die Besetzung 
Für den Erfolg eines Filmes spielt die Besetzung eine wichtige Rolle. Die Auswahl der 
SchauspielerInnen ist meistens nicht zufällig, sondern die DarstellerInnen werden durch 
körperliche und Verhaltensähnlichkeiten zu den darzustellenden Charakteren gewählt (vgl. 
Hickethier 2001:176). Entscheidend dafür ist auch die kollektive Vorstellungswelt, z.B. 
wie man sich einen typischen Italiener (dunkelhäutig, schwarzhaarig, fröhlich) oder 
Deutschen (blond, hellhäutig bzw. bleich, traurig) vorstellt.  
 
Der vorliegende Film hat eine multikulturelle Besetzung, mit berühmten deutschen und 
italienischen SchauspielerInnen, unter denen Christian Ulmen (Jan), Mina Tander (Sara), 
Maren Kroymann (Ursula, Antonios Ehefrau und Saras Mutter), Lino Banfi (Antonio 
Marcipane) und Sergio Rubini (Egidio, Saras Cousin). Die italienischen SchauspielerInnen 
sind in Italien sehr beliebt und kommen nicht zufällig ursprünglich aus Apulien. Jan 
(typisch deutsch) und Antonio (typisch italienisch) sind die Hauptdarsteller. Sie sind völlig 
unterschiedlich und stellen die prototypischen Exemplare zweier verschiedener kultureller 
Welten dar. 
 
Antonio verkörpert den lebendigen, großzügigen, humorvollen, chaotischen Italiener. Lino 
Banfi stellt dank seiner Komik, seiner lustigen und authentischen Redeweise, seiner Gestik 
und Mimik den Prototypen eines Italieners dar. Im Unterschied zum ersten Eindruck 
erweist sich Antonio als eine komplexe Figur, die gleichzeitig fröhliche und traurige 
Aspekte in sich verbirgt. In den 60er Jahren wandert Antonio als Gastarbeiter nach 
Deutschland aus, wo er geblieben ist und eine Familie gegründet hat. Seit 40 Jahren wohnt 
er in Deutschland, aber er hat sich nie völlig eingelebt. Er fühlt, dass er nicht richtig dazu 
gehört und seine italienische Identität nie verloren hat. Dennoch gehört er auch nicht mehr 
zu Italien, weil er sich nicht mit seinen Landsleuten identifizieren kann. Er hat sich daher 
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seine eigene Welt gebaut, in der sein italienisches Wesen sich mit typischen deutschen 
Eigenschaften kombiniert. 
 
Christian Ulmen ist mit seiner melancholischen Miene die ideale Besetzung für den 
traurigen, komischen und blassen Jan. Vom Anfang an hat er große Schwierigkeiten, sich 
in der Familie Marcipane einzuleben und sich ihren traditionellen Ritualen und 
Gewohnheiten anzupassen. Er versteht die seltsame, eindringliche Verhaltensweise der 
italienischen Sippe nicht, ist frustriert und zieht sich zurück. Die Marcipanes haben daher 
das Gefühl, dass der zurückhaltende Deutsche ihre Gastfreundschaft nicht schätzt. Die 
Gegenüberstellung dieser grundverschiedenen kulturellen Welten ist die Grundlage der 
zahlreichen Missverständnisse und bildet den Zündstoff für die Komik und das Bilden von 
Stereotypen. 
 
5.2.4 Deutsche Fassung 
Der Film stellt eine Besonderheit im Bereich der Filmübersetzung dar, da er in zwei 
Sprachen (Deutsch und Italienisch) gedreht wurde und je nach sprachlicher und kultureller 
Zielgruppe verschiedene Kennzeichen aufweist. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit 
werde ich mich ausschließlich mit der Analyse der Untertitel in der deutschen Fassung 
beschäftigen. 
 
In Deutschland wird der Film von der Constantin Film GmbH verliehen und hat eine 
deutsch-italienische Besetzung. Die Ausgangssprache ist Deutsch; da der Film zum Teil 
auch in Italien spielt, wird manchmal auch Italienisch bzw. der apulische Dialekt 
gesprochen, um das Lokalkolorit wiederzugeben und die kulturelle Distanz zwischen 
Deutschen und Italienern zu unterstreichen. Die italienische Sprache wird absichtlich nicht 
ins Deutsche synchronisiert, damit der/die deutsche ZuschauerIn sich so fremd fühlt, wie 
die deutschsprachigen SchauspielerInnen. Dafür werden deutsche Untertitel eingeblendet. 
Der einzige Italiener, der auch Deutsch spricht, ist Lino Banfi alias Antonio Marcipane. 
Sein Deutsch ist nicht perfekt und ist von einem starken italienischen Akzent 
gekennzeichnet Dadurch wird das Bild des italienischen Gastarbeiters und der Italiener im 
Allgemeinen ins Lächerliche gezogen, die Stereotypen werden bestärkt und das Publikum 
belustigt. In einem Interview verrät Lino Banfi, der in der Realität überhaupt kein Deutsch 
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kann, welche Strategien er verwendet hat, um auf Deutsch spielen zu können.32 Immer 
wenn er eine Szene auf Deutsch spielen sollte, las er die deutsche Aussprache der Wörter 
von Schildern ab. Diese Schilder waren nicht immer am selben Ort platziert, sondern 
befanden sich an verschiedenen Orten, damit die Rede spontaner wirkte. Der 
Verfremdungseffekt für die deutschen ZuschauerInnen wird durch den Soundtrack 
geschaffen: Die Lieder werden auf Italienisch gesungen und weder synchronisiert noch 
deutsch untertitelt. So wird die italienische Identität für das deutsche Publikum noch 
markanter. 
 
5.2.5 Italienische Fassung 
Die italienische Version wird von 20th Century Fox vertrieben. Im Gegensatz zu 
Deutschland lief in Italien die Premiere des Filmes nicht im Kino, sondern im Fernsehen. 
In der italienischen Fassung wird auf die Mehrsprachigkeit des Originalfilmes verzichtet: 
Der Film ist vollständig ins Italienische synchronisiert. Nur in einigen Szenen wird auf 
Deutsch gesprochen und ins Italienische untertitelt. In der deutschen Fassung verzichtet 
Lino Banfi (Antonio) auf die Synchronisation und spricht selber Deutsch, obwohl er in 
Wirklichkeit kein Deutsch kann. Wie schon vorher erwähnt, hatte der italienische 
Schauspieler extra für diese Rolle Deutsch gelernt. Christian Ulmen (Jan) wird in der 
italienischen Version synchronisiert. Er verzichtete darauf, extra Italienisch zu lernen, um 
sich so besser in die Rolle des Deutschen, der kein Wort Italienisch versteht, 
hineinversetzen zu können. Während in der deutschen Fassung die Komik durch die 
Redeweise des Italieners entsteht, wird diese in der italienischen Fassung hingegen durch 
den Versuch der deutschen DarstellerInnen, die versuchen auf Italienisch zu reden, 
hergestellt. 
 
5.2.6 Filmische Details und Themen 
Wie schon vorher erwähnt, spielen Bild und Musik im analysierten Film eine wichtige 
Rolle, da sie zusätzliche Informationen über die Stimmung in den Szenen und über den 
Charakter der Figuren liefern. Auf der Bildebene spielt der Film mit zahlreichen 
Nahaufnahmen und vielen Totalen. Der Film beginnt mit der Ansicht einer typischen 
                                                 
32 http://www.cinetivu.com/cinema/indovina-chi-sposa-mia-figlia-su-canale-5/ (abgerufen am 03.08.2011) 
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ausgetrockneten und wüsten Landschaft Süditaliens, die das deutsche Publikum auf den 
Höhepunkt der Geschichte bringt und sofort seine Neugier erregt. Die Bildausschnitte 
spielen mit dem Kontrast zwischen Dunkelheit und Helligkeit, die dem Charakter der 
Figuren entsprechen (Licht für die Italiener und Schatten für die Deutschen). Es gibt viele 
Nahaufnahmen, die der Mimik und Gestik der Figuren eine auffällige Wichtigkeit 
beimessen. 
 
Die Musik begleitet die ganze Geschichte im Laufe des Filmes und unterstreicht die 
Stimmungen der Figuren, da sie jeder Situation und sogar den HauptdarstellerInnen 
(fröhlich, traurig, melancholisch oder lebendig) angepasst wird. Der Filmkomponist Niki 
Reiser hat die Musik ganz bewusst geschrieben. Er benutzt einen scherzhaften und 
lebendigen Ton für die italienischen DarstellerInnen und einen melancholischen, 
langsamen Ton für den verlorenen Deutschen, um die Stimmung der Szenen 
wiederzugeben und den Kontrast zwischen Italienern und Deutschen zu betonen. Erst in 
der Schlussszene wird die Musik ruhiger, doch behält sie einen fröhlichen Ton, als ob sie 
Jans Gefühl von Ruhe und Frieden mit der Welt ausdrücken würde. 
 
Mit den zwei Sprachen werden zwei unterschiedliche Mentalitäten verbunden und 
dargestellt: Italiener und Deutsche werden analysiert und verglichen. Der ganze Film spielt 
mit Stereotypen, sein Kern ist die Gegenüberstellung der italienischen und deutschen 
Vorzüge und Nachteile. Im Film werden sowohl die positiven als auch die negativen 
Eigenschaften aufgegriffen, die typisch für die beiden Völkern sind.  
 
Bei der Darstellung der typisch deutschen und italienischen Charaktere spielt das Thema 
des Fremdseins eine wichtige Rolle. Verbunden damit ist das Phänomen der Emigration, 
das in Italien schon in den 60er Jahren aktuell war und es noch heute ist. Sowohl die 
Italiener als auch die Deutschen haben Schwierigkeiten, sich in eine andere, fremde Kultur 
zu integrieren. Trotz Vorurteilen auf beiden Seiten und Gegensätzen liefert der Film eine 
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5.3 Roman und Film: Unterschiede 
In seiner Studie über Literaturverfilmung analysiert Cattrysse die Methoden und Verfahren 
zur Verfilmung von Romanen, Erzählungen und Drehbüchern im Zusammenhang mit der 
Entwicklung des „Film Noir“ zwischen den 40er und 50er Jahren in den Vereinigten 
Staaten. Was die theoretischen Grundlagen zur Literaturverfilmung betrifft, lehnt sich 
Cattrysse an die polysistimische Theorie der Übersetzungswissenschaft an (vgl. 1992:54). 
Er analysiert die Funktion und Rezeption einer Filmadaptierung in einem bestimmten 
kulturellen Kontext vom deskriptiven und funktionsorientierten Gesichtspunkt aus. Dazu 
ist es wichtig auch den Zusammenhang zwischen dem Film und seinem Ausgangstext zu 
erkennen.  
 
Seine Studie ergibt, dass eine große Anzahl an Filmproduktionen Verfilmungen von 
Romanen sind. Bei Verfilmungen kommen verschiedene Verfahren zur Anwendung, die 
jeweils zu anderen Ergebnissen führen. Cattrysse erarbeitete einige „adaptation norms“, die 
das Verfahren einer Filmadaptierung bestimmen (vgl. 1992:56). 
 
Redundante Aktionen in Romanen werden meistens nicht in den Film übernommen. 
Dasselbe passiert auch bei Handlungen oder DarstellerInnen, die dieselbe Funktion haben 
oder nicht notwendig für das Verstehen der Handlung sind. Im „Film Noir“ besteht die 
Tendenz, die Handlung zu simplifizieren und auf Flashbacks oder auf kombinierte 
Erzählungen zu verzichten. In anderen Fällen hingegen wird die Handlung im Film 
komplizierter als jene im Roman. So wird die Spannung bei den ZuschauerInnen größer 
(vgl. Cattrysse 1992:57).  
 
Zu berücksichtigen ist auch die Funktion der Filmadaptierung in der Zielkultur, die von der 
Absicht des ursprünglichen literarischen Werkes abweichen kann. Je nach intendierter 
Funktion des Filmes, sei sie konservativ oder innovativ, werden das passende Genre des 
Werkes und die Übertragungsmethoden gewählt (vgl. Cattrysse 1992:59). Daraus ergibt 
sich, dass manche Verfilmungen sehr nahe an ihrem Ausgangstext bleiben, während 
andere so adaptiert werden, dass sie am Ende sehr vom Ausgangstext abweichen. Bei der 
Verfilmung wird meistens die Geschichte des literarischen Werkes als Grundlage der 
Adaptierung reproduziert. Dabei werden einige Aspekte, wie Handlungsort und Zeit, 
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DarstellerInnen, Kostüme, Inszenierung, etc. verändert, sodass sie anders als die im 
Ausgangstext erscheinen (vgl. Cattrysse 1992:60f).  
 
Cattrysse schreibt übrigens von impliziten oder expliziten „markers“, d.h. Elemente im 
Film, die eine Verbindung zum Ausgangstext darstellen. Implizite „markers“ sind sehr 
schwierig zu erkennen, während explizite „markers“, wie z.B. die Erwähnung von dem 
Namen des Autors oder von dem Titel des Werkes im Laufe des Filmes, deutliche Zeichen 
einer Filmadaptierung sind. „Markers“ sind nicht nur im Laufe des Filmes zu finden, 
sondern auch im Vor- oder Nachspann, Rezensionen, Vorschau, Retrospetiven, usw. (vgl. 
1992:64f). 
 
Der analysierte Film „Maria, ihm schmeckt´s nicht!“ ist die Filmadaptierung von dem 
gleichnamigen Roman von Jan Weiler. Roman und Film haben denselben Titel, wobei im 
Film weder auf den Roman noch auf den Autor verwiesen wird. 
 
Was im Buch beschrieben ist wird im Film anhand von Dialogen und durch den Ich-
Erzähler erzählt. Der Film schildert nämlich realitättsgetreu die im Roman erzählte 
Geschichte. Zum Film gehören, vor allem wegen der zeitlichen Beschränkung, viele 
Auslassungen und Veränderungen der Originalfassung. Der erste Unterschied zwischen 
Roman und Film besteht darin, dass die Handlung im Buch über viele Jahre geht, während 
die Geschichte im Film sich innerhalb einiger Wochen entwickelt. 
 
Im Film steht die Hochzeit von Jan und Sara im Mittelpunkt der ganzen Geschichte. Im 
Roman heiraten Jan und Sara schon am Anfang der Geschichte standesamtlich in 
Deutschland. Der Großteil des Romans dreht sich um Jans Erlebnisse und Abenteuer in 
Italien, sein Verhältnis zu seiner italienischen Familie und um Antonios Erzählungen von 
seiner Kindheit in Campobasso und seinem Aufenthalt in Deutschland. 
 
Vermutlich aus Zeitmangel werden im Film Antonios Kindheitserlebnisse komplett 
ausgelassen. Einige Szenen des Filmes beschreiben Momente aus Antonios Leben als 
Gastarbeiter in Deutschland. Im Roman und im Film wird ein verstärktes Augenmerk auf 
das Phänomen der Einwanderung und das Problem der Integration von Ausländern in 
Deutschland in den 60er Jahren gelegt − ein noch aktuelles Problem, das sich nicht nur auf 
Deutschland bezieht.  
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Sowohl im Roman als auch im Film kommen sehr oft Stereotypen und Vorurteile vor. Die 
Italiener werden als chaotisch, laut, unorganisiert, faul, lustig und temperamentvoll 
beschrieben. Das Essen hat in Italien anscheinend einen hohen Stellenwert und die Mafia 
scheint untrennbar mit Italien verbunden zu sein. Aber kein Italiener ernährt sich 
ausschließlich von Spaghetti und nicht alle haben Kontakte zur Mafia. Die Deutschen 
werden im Film als pünktlich, humorlos, langweilig, korrekt, ordentlich, geschmacklos und 
ernst dargestellt. In Wirklichkeit können sie auch warmherzig und aufgeschlossen sein und 
Interesse an fremden Kulturen haben. 
 
Im Folgenden werden die auffälligsten Unterschiede zwischen Roman und Film 
aufgelistet: 
 
• Der Roman ist eine Art Autobiografie des Autors, da er selbst diese Geschichte 
erlebt hat. Im Roman ist der Autor der Ich-Erzähler, gibt aber der Hauptfigur nicht 
seinen Namen. Im Film bzw. im Drehbuch haben die Drehbuchautoren sich daher 
auch nicht zufällig für den Namen „Jan“ (der Autor heißt auch Jan) entschieden. So 
stellten sie einen Zusammenhang zwischen Roman und Film her. 
• Im Roman hat Antonio Marcipane zwei Töchter, Lorella und Sara. Die Erste ist mit 
einem Ingenieur verheiratet, die Zweite wird später Jans Frau. Im Film dagegen ist 
Sara die einzige Tochter von Antonio. 
• Im Film stammt Antonio aus Campobello, einer Kleinstadt in Apulien, in der der 
Rest der Familie noch immer wohnt. Hier sprechen die Einwohner kaum 
Italienisch, sondern einen für Jan völlig unverständlichen Dialekt, der in der 
deutschen Filmfassung mithilfe von Untertiteln auf Hochdeutsch wiedergegeben 
wird. Im Roman hingegen stammt die Familie aus Campobasso, der Hauptstadt der 
Region Molise und verbringt ihre Sommerferien in Termoli. Während im Roman 
die Familienmitglieder Neapolitanisch sprechen, reden sie im Film ausschließlich 
apulischen Dialekt. 
• Im Film spielen die Musik und die Landschaft Italiens als kennzeichnende Züge 
Italiens eine bedeutende Rolle, da sie Unterscheidungsmerkmale zwischen der 
deutschen und italienischen Kultur darstellen. Im Roman sind 
Landschaftsbeschreibungen selten. 
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• Im Roman heiraten Sara und Jan schon am Anfang der Geschichte. Der ganze Film 
fokussiert die Vorbereitungen für die Hochzeit von Sara und Jan. Jedoch heiraten 
sie am Ende des Filmes nicht, da Jan sich dafür nicht bereit fühlt. Stattdessen wird 
umdisponiert: Die Hochzeit wird trotzdem gefeiert, nur mit einem anderen 
Brautpaar. Da Antonio laut dem Personenstandsregister seiner Heimatstadt nicht 
verheiratet ist, entscheidet er, seine Frau (noch einmal) zu heiraten. 
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6 Analyse und Kritik von Untertiteln 
Nach einer Übersicht über die theoretischen Grundlagen soll in diesem Kapitel analysiert 
werden, wie im Film „Maria, ihm schmeckt´s nicht!“ Kulturspezifika und Sprachvarietäten 
übertragen werden. In diesem Zusammenhang wird auch untersucht, wie die Übertragung 
von kulturellen Referenzen zur Durchsetzung der Nationalstereotypen beiträgt.  
 
Im Folgenden wird zuerst erklärt, welche Funktion der Film als Text und die Untertitel 
erfüllen. Danach wird kurz eine Analyse der Figuren illustriert. Hierbei wird beschrieben, 
wie Nationalstereotypen im angebebenen Film entstehen. Schließlich werden konkrete 
repräsentative Beispiele aus dem Film vorgestellt, deren Übersetzungen anhand von 
Ammanns Modell analysiert und bewertet werden. In einer Tabelle wird das Gespräch auf 
Italienisch und die entsprechenden Untertitel mit Angabe der SprecherInnen 
wiedergegeben. Das zu analysierende Element wird unterstrichen und im Analysenteil 
erklärt. 
 
6.1 Funktion und intratextuelle Kohärenz des Textes 
Der Film „Maria, ihm schmeckt´s nicht!“ stellt eine Besonderheit dar, denn er wurde in 
zwei Sprachen (Deutsch und Italienisch) gedreht. Die für den deutschen Markt bestimmte 
Version enthält hauptsächlich deutsche Dialoge aber auch italienische Passagen, die nicht 
synchronisiert, sondern ins Deutsche untertitelt wurden.  
 
Der Bestseller hat in Deutschland bis 2011 circa 1,7 Millionen Exemplare verkauft [URL: 
cinema]. Die Verfilmung „Maria, ihm schmeckt´s nicht!“ war in Deutschland und in Italien 
genauso erfolgreich. Die Rezensionen geben geteilte Meinungen über den Film wieder und 
beinhalten sowohl positive als auch negative Kritiken. Einerseits sprechen sich die 
FilmkritikerInnen dafür aus, dass die Verfilmung gut gelungen sei. Die Inszenierung von 
italienischen und deutschen Stereotypen wurde hervorragend umgesetzt und wurde von 
den ZuschauerInnen positiv aufgenommen [URL:Welt]. Andererseits beschreiben 
FilmkritikerInnen den Film als eine mittelmäßige Komödie, in der das Zusammespiel der 
klischeehaften Eigenschaften der Deutschen und der Italiener witzig aber übertrieben 
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dargestellt wird [URL: filmreporter]. In Italien geben die wenigen Rezensionen 
vorwiegend eine positive Bewertung über den Film wieder [URL: Goethe].  
 
Bei dem Film „Maria, ihm schmeckt´s nicht!“ handelt es sich um eine Komödie, deren 
Funktion es ist, das Publikum zu unterhalten. Der Inhalt des Filmes ist nicht besonders 
anspruchsvoll und die Dialoge sind leicht zu verstehen. Auf lustige Art und Weise 
inszeniert der Film eine Stereotypen-Saga, welche die Grundlage für eine ausführliche 
Analyse der stereotypischen Eingenschaften von Deutschen und Italienern bildet. 
 
Ausgangspunkt für die Analyse sind die Untertitel des behandelten Filmes. Hierbei werden 
translationswissenschaftlich relevante italienische Stellen analysiert und die dazu 
vorhandenen Untertitel auf Deutsch bewertet. Das Publikum ist ein deutschsprachiges 
Publikum, das der italienischen Sprache nicht mächtig ist. 
 
Der analysierte Film richtet sich an ein breites, deutschsprachiges Publikum, unabhängig 
vom Alter, Ausbildungsniveau oder Herkunft der ZielrezipientInnen. Der Film spricht 
ZuschauerInnen an, die ein besonderes Interesse an Italien und an der Kultur dieses Landes 
haben. Die zahlreichen Anspielungen auf die italienische Kultur stellen eine enorme Hürde 
für UntertitlerInnen dar. Ausgehend von Vermeers Skopostheorie sollen UntertitlerInnnen 
als KulturmittlerInnen stets die Unterschiede zwischen Ausgangs- und Zielkultur 
berücksichtigen, um die passenden Übersetzungslösungen für ein Zielpublikum zu finden, 
das nicht völlig mit der italienischen Kultur vertraut ist. Wichtig ist, dass der 
Unterhaltungsstandard in beiden Sprachen möglichst gleich gegeben ist. 
 
Die Sprache im Film ist eher Umgangssprache und die Dialoge behandeln gewöhnliche 
Themen des Alltags. Die Sprache sowie die bildliche Darstellung ermöglicht den 
ZuschauerInnen, mehr über den Charakter der DarstellerInnen zu erfahren. 
 
Als Funktionen des Filmes können gesehen werden: 
 
• Unterhaltung (durch die Übertragung des Humors und der Komik) 
• Darstellung der Nationalstereotypen (Deutsche und Italiener) 
• Übertragung einer Botschaft 
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Die primäre Funktion des Filmes ist die Unterhaltung des Publikums. Diese äußerst sich in 
der Darstellung von typischen Eigenschaften der Deutschen und der Italiener, in der 
Inszenierung von komischen, missverständlichen Situationen, die aus den kulturellen 
Unterschieden stammen und in anderen Komponenten wie Musik, Mimik und Gestik der 
DarstellerInnen. Die Unterhaltung des Publikums gelingt u.a. durch die Übertragung des 
Humors und der Komik. Im analysierten Film ergibt sich der Humor nicht nur aus 
verbalen, sondern auch aus nonverbalen Elementen, wie der Mimik und Gestik der 
DarstellerInnen. Laut Whitman-Linsen (vgl. 1992:153ff) gelingt die Übertragung des 
Humors auch durch den Rückgriff auf kollektive Kollokationen und Klischees. Der Film 
überträgt den Humor durch die Darstellung des Fremden als Komisches und Lächerliches 
und durch die Auseinandersetzung zwischen Deutschen und Italienern. Das Karikieren der 
stereotypischen Eigenschaften der Figuren bringt die ZuschauerInnen zum Lachen.  
 
Weiters gilt als Funktion des Filmes auch die Darstellung von Nationalenstereotypen und 
die Übertragung einer moralischen Botschaft. Der Film „Maria, ihm schmeckt´s nicht!“ 
fokussiert auf die Gegenüberstellung zweier Kulturen und betont vor allem die 
Unterschiede zwischen Deutschen und Italienern. Einerseits sind die Deutschen mit ihrer 
ausgezeichneten Organisation, Pünktlichkeit und Präzision, andererseits die Italiener mit 
ihrem Wirrwarr, schlechter Organisation und Leibleichtigkeit. Dadurch regt der Film die 
ZuschauerInnen zum Nachdenken über die eigentlichen Unterschiede zwischen den beiden 
Völkern und endet mit der Botschaft, dass die Liebe alle kulturellen Unterschiede 
überwindet. 
 
Untertitel erfüllen auch bestimmte Funktionen. Als Funktionen der Untertitel in diesem 
Film können gesehen werden: 
 
• Verständnis des Textes und des Inhaltes 
• Unterhaltung  
• Spiel mit Stereotypen anderer Kulturen 
 
Primäre Funktion der Untertitel ist, dem deutschsprachigen Publikum das Verständnis des 
Inhalts und ein reibungsloses Folgen der Handlung zu garantieren. Die Aufgabe der 
UntertitlerInnen besteht darin, die beste Übersetzungslösung zu finden, indem er/sie den 
Ausgangstext in die Zielkultur einbettet und die Bedürfnisse der ZielrezipientInnen erfüllt. 
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Als Ergebnis soll der Zieltext dieselbe Reaktion im Zielpublikum erwecken, wie der 
Ausgangstext beim Ausganspublikum. In diesem Zusammenhang spielen die adäquate 
Übertragung von Kultureigenschaften, Humor, Sprachvarietäten, Wortspielen, etc. zum 
Gelingen des Produktes eine wichtige Rolle. 
 
Untertitel sollen möglichst den Inhalt der Dialoge wiedergeben, um den ZuschauerInnen 
ein gutes Verständnis der Handlung zu ermöglichen. Aufgrund von räumlichen und 
zeitlichen Restriktionen können Untertitel nicht immer exakt enthalten, was gesagt wird. In 
diesem Fall spielen nonverbale Faktoren wie Bild, Mimik und Gestik eine wesentliche 
Rolle. Kulturreferenzen werden z.B. meist unverändert in die Untertitel übertragen ohne 
zusätzliche Erklärung für die ZielzuschauerInnen, die das Geschehen durch die bildliche 
Darstellung verstehen können. Dialekt wird z.B. mit Standardsprache wiedergegeben und 
damit geht das Lokalkolorit verloren. Idiomatische Ausdrücke und Wortspiele werden 
meist einfach in die Untertitel übernommen, ohne die Übertragung des Humors. Die 
Funktion der Untertitel wird jedoch grundsätzlich erfüllt und die Grundinformationen 
werden ermittelt.  
 
Als Funktion der Untertitel gilt u.a. die Unterhaltung der ZuschauerInnen. Untertitel sollen 
nicht nur den ZuschauerInnen das Folgen der Handlung garantieren, sondern auch die 
ZuschauerInnen unterhalten, indem sie die humorvollen Effekte der Dialoge wiedergeben. 
Übertragungschwierigkeiten des Humors und der Komik, aufgrund von technischen, 
sprachlichen oder räumlichen Restriktionen, können durch Bild und Mimik kompensiert 
werden, damit Humor und die Originaldialoge auf das Ausgangspublikum genauso wirken 
wie auf das Zielpublikum. 
 
Da der Film von der Gegenüberstellung von Nationalstereotypen handelt, ist es hierbei 
wichtig, in den Untertiteln die stereotypen Eigenschaften der DarstellerInnen bestmöglich 
durch die Übertragung von Dialekten bzw. Akzenten, Wortspielen, Schimpfwörtern, 
wiederzugeben. 
 
Was die intratextuelle Kohärenz des Texts angeht, sind die Untertitel einigermassen mit 
der Handlung kohärent. Einige Passagen stellen jedoch hinsichtlich der intratextuellen 
Kohärenz eine Ausnahme dar, indem die Untertitel nicht im Einklang mit der Handlung 
sind: „frames“ die nicht die passende „scene“ evozieren, Abweichungen von der 
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Originalversion oder Ausdrücke, die man im deutschprachigen Raum nicht verwendet. Bei 
der Übertragung von italienischen Speisen z.B. wird manchmal die Strategie der 
Anpassung an die Zielkultur verwendet. Das italienische Gericht wird mit einer im 
deutschsprachigen Raum bekannten Spezialität. Das Wort „braciola“ (ein typisches 
Fleischgericht aus Süditalien) wird beispielsweisen mit „Schnitzel“ übersetzt. Der 
Untertitel ist in diesem Fall nicht mit der Handlung kohärent. Die Handlung spielt in 
Italien am Abend vor der Hochzeit von Sara und Jan. Antonio hat einen großen 
Abendessen für die Familie und die Eltern von Jan, die anlässlich der Hochzeit nach 
Campobello gefahren sind, organisiert. Der Abendessen findet in einer kleinen Trattoria 
statt, dessen Besitzer ein guter Freund von Antonio ist. Antonio möchte, dass seine Gäste 
typische Spezialitäten aus der Region kosten. Zum Essen gibt es viele typische Speisen, 
darunter die sogenannten „braciole“, die ins Deutsche mit „Schnitzel“ übersetzt werden, 
wobei diese zwei Fleischgerichte total unterschiedlich sind. Man kann nicht ausschließen, 
dass auch in Italien Schnitzel gegessen wird, aber es ist eher unwahrscheinlich, dass man 
für Gäste aus Deutschland Schnitzel als typisch italienisches Gericht serviert. Das Wort 
„Schnitzel“ passt daher nicht richtig dazu. 
 
In der Übertragung von Redewendungen findet man Inkohärenz der Untertitel mit der 
Handlung. Die Redewendung auf Italienisch wird beispielsweise direkt ins Deutsche 
übersetzt und nicht mit einem im Deutschen gebräuchlichen Sprichwort ersetzt. Das 
Resultat ist eine Übersetzung, die den ZielzuschauerInnen in Verwirrung bringt, da diese 
nicht im Einklang mit der Handlung ist. Für die Übersetzung der italienischen 
Redewendung „moglie e buoi dei paesi tuoi“ greift der/die UntertitlerIn nicht auf das 
ähnliche deutsche Sprichwort zurück, sondern überträgt er/sie den sprichwörtlichen 
Ausdruck wörtlich in den Untertitel. Italienische und deutsche ZuschauerInnen erhalten 
somit unterschiedliche „scenes“ und könnten die Handlung anders wahrnehmen. 
 
Die wenigen Wortspielen im Dialog werden ins Deutsche direkt übernommen. Damit dient 
der ursprünglichen Satz in den Untertiteln nicht mehr als Wortspiel und die humorvolle 
Wirkung geht komplett verloren, auf Kosten der Verständlichkeit der Handlung. In 
weiterer Folge werden konkrete Untertitelbeispiele aus dem Film vorgestellt. 
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6.2 Figurenanalyse: Wie entstehen nationale Stereotypen? 
“Maria, ihm schmeckt´s nicht!” ist ein Film, der mit nationalen Stereotypen spielt. 
Dargestellt werden die am häufigsten den Deutschen und Italienern zugeschriebenen 
Klischees. Auf der einen Seite die lebendigen, chaotischen und aufdringlichen Italiener, 
auf der anderen Seite die blassen, ruhigen und seriösen Deutschen.  
 
Die Stereotypen entstehen nicht nur durch die Inszenierung typisch italienischer und 
deutscher Situationen, sondern auch durch das Verhalten der DarstellerInnen. Eine 
Situation, in der solche Stereotypen aufeinandertreffen können, ist eine Szene am Strand. 
Ans Meer fahren Italiener mit der ganzen Verwandtschaft und bringen alles Mögliche mit. 
Während sich die Deutschen am Meer in der Sonne bräunen, sich entspannen und dabei 
lesen, sind die Italiener laut: Sie wollen Spaß haben.  
 
Gemäß Stereotyp sprechen Italiener laut und gestikulieren dabei viel mit den Händen. Die 
Deutschen sind ruhiger, hören zu und stellen hin und wieder mal eine Frage. Lautes 
Schreien und Gestikulieren gibt es hier nicht.  
 
Zahlreiche Stereotype lassen sich über Italiener und Deutsche auch in Bezug auf das Essen 
und die Familie finden. In Italien sitzt die ganze Familie beim Essen zusammen. Dabei 
definieren Italiener den Begriff Familie sehr viel breiter als die Deutschen. Jeder, mit dem 
man irgendwie verwandt ist, gehört hier zur Familie. Bei Italienern wird man überfüttert, 
das Essen abzulehnen ist verpönt. In den Augen der Italiener verstehen die Deutschen 
nichts vom Kochen. Geht es nach ihnen, ist die italienische Küche die beste der Welt. Für 
einen Italiener ist es unzumutbar, wenn jemand das italienische Essen nicht schätzt. Für die 
Deutschen, so das Klischee, ist Kochen keine Kunst oder Leidenschaft, sondern eine 
Notwendigkeit. 
 
Essen hat in Deutschland keine kollektive Funktion. Es ist nicht, wie in Italien, das zentrale 
Ereignis des Tages. Man isst normalerweise nur mit den engsten Verwandten – den Eltern, 
Kindern oder auch den Großeltern. Im Vergleich zu Italienern essen die Deutschen in 
Ruhe, reden dabei leise und müssen nicht unbedingt so viel essen bis sie platzen. 
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Dem Stereotyp zufolge sind alle Italiener tief religiös und sehr abergläubig. Im Haus hängt 
immer ein Heiligenbild, man betet zu Gott oder zur Jungfrau Maria, um die Familie vor 
Unglück zu schützen. Verschiedene Gesten sollen das Unglück fernhalten, wie z.B. das 
Bekreuzigen oder bei Männern der Griff an die Genitalien. Die Deutschen werden 
hingegen oft als Atheisten dargestellt. Religion spielt keine wichtige Rolle in ihrem Leben. 
Volks- und Aberglaube sind nicht so ausgeprägt wie in Italien. Während in Deutschland 
eine standesamtliche Trauung ganz normal ist, kann es für viele Italiener keine Hochzeit 
ohne Kirche geben.  
 
Eine weitere klischeehafte Eigenschaft, die oft den Italienern zugeschrieben wird, ist ihre 
Faulheit: Sie hätten nur wenig oder gar keine Lust zu arbeiten. Weiterhin, so sagt man, 
herrscht in Italien eine schlechte Organisation und eine langsame Bürokratie. Die 
Deutschen werden dagegen für ihre Ordnung, Präzision und Pünktlichkeit gelobt. 
 
Im Film werden die allgemeinen, stereotypen Eigenschaften der Italiener und der 
Deutschen von den zwei männlichen Hauptdarstellern verkörpert: dem Deutschen Jan 
(Christian Ulmen) und dem Italiener Antonio (Lino Banfi).  
 
Bereits im Aussehen und Verhalten der DarstellerInnen äußern sich die Stereotypen. Die 
Italiener sind laut, lebendig, chaotisch und aufdringlich. Sie reden die ganze Zeit und 
gestikulieren dabei wild mit ihren Händen. Sie können keine andere Sprache als Italienisch 
und sprechen meistens Dialekt. Die ersten Dinge, die ihnen zu Deutschland einfallen, sind 
„Kartoffel“ und „Beckenbauer“. Wenn sie sich in einer Fremdsprache ausdrücken, dann in 
einem starken italienischen Akzent. Sie sind stolz auf ihre Herkunft, allerdings mehr auf 
die Kultur, das Essen und die Landschaft. Sie kritisieren Italien für die schlechte 
Organisation, die Gleichgültigkeit der Menschen und die langsame Bürokratie. Auf der 
anderen Seite sind die Deutschen still, zurückhaltend, verschlossen und seltsam. Sie 
müssen immer alles rechtszeitig planen, um nicht von unvorhergesehenen Problemen 
überrascht zu werden. Sie sind blass, schlecht angezogen und können nicht schwimmen. 
 
Im Folgenden werden einige stereotype Eigenheiten aufgelistet, die üblich den Deutschen 
und den Italienern zugeschrieben werden. Daneben wird illustriert, wie diese 
Eigenschaften durch Jan (Deutsch) und Antonio (Italiener) dargestellt werden. 
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Das Stereotyp der Deutschen: 
 
• Deutsche sind zurückhaltend, distanziert und schüchtern 
Jan verkörpert den typisch blassen und schüchternen Deutschen, indem er kein 
Plauderer ist und nicht gern über seine Gefühle spricht. Liebe ist für ihn eine 
Privatsache. Für die Italiener gehört die Liebe zu den Familienangelegenheiten. 
Beim ersten Treffen mit Antonio fühlt sich Jan eingeschüchtert, stammelt beim 
Sprechen und stolpert sogar. Er baut das Gespräch über Fragen auf, die meistens 
nicht als Anreiz für ein umfangreiches Gespräch dienen. Das zeigt, dass er niemand 
ist, der einfach drauf los redet. Jan schluckt seinen Ärger lieber runter, bis er am 
Ende aus ihm heraus bricht. Aber selbst zum Schreien geht er auf die Toilette. 
 
Minute 12:48 
Deutsche und Italiener haben eine verschiedene Weltanschauung, vor allem was 
Privatleben betrifft.  
 
Jan: “Ich finde die Hochzeit was Privates, was zwischen uns beiden.“ 
Antonio: „Jan, wenn du heiratest, iste nicht mehr private Sache. Da bin ich dein 
Papa!“ 
 
• Deutsche sind nicht anpassungsfähig 
Jan versteht das Verhalten der Italiener nicht, der weitgefasste Familienbegriff und 
die Kultur, in der man sich alles erzählt, überfordern ihn. Er fühlt sich zunehmend 
ausgegrenzt. Die schlechte Organisation, die langsame Bürokratie und immer das 
gleiche Essen sind ihm nach und nach zuwider. Die weichen Betten und die Bilder 
von weinenden Kindern an der Wand sind ebenfalls zu viel: Jan möchte nur noch 
zurück nach Deutschland, wo Recht und Ordnung herrschen. Er ist anscheinend 
nicht bereit, auf diesem Standard zu verzichten. 
 
Minute 01:05:26 
Jan und Sara haben diskutieren über die Differenzen zwischen Deutschen und 
Italienern. Jan ist nicht mehr sicher, dass er auf sein Leben als „Deutscher“ 
verzichten möchte. 
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Jan: „Du willst wirklich jede Sommerferien hier verbringen, ne?“ 
Sara: „Ja klar! Warum denn nicht?“ 
Jan: „Und Weihnachten auch?“ 
Sara: „Es ist doch schön hier...so mit Kindern...“ 
Jan:  „Und was mache ich so lange?“ 
 
• Deutsche sind keine Kenner der guten Küche 
Jan hat eine Meeresfrüchteallergie: Typisch Deutsch, würde ein Italiener sagen. 
Aufgrund der Lage – umgeben vom Mittelmeer – haben Meeresfrüchte eine große 
Bedeutung in der italienischen Küche. Unverständnis über Jans Allergie kommt 
sogar von Sara, Jans Verlobte: wissend von seiner Allergie fragt sie ihn dennoch, 
ob er denn schon einmal Meeresfrüchte gegessen hätte. Ein italienisches Wort für 
„satt“ existiert nicht – meint Sara. Als Jan einen Nachschlag ablehnt heißt es gleich: 
„Maria, ihm schmeckt’s nicht!“. In diesem Punkt spiegelt selbst der Filmtitel einen 
italienischen Stereotyp wieder. Und er zeigt, dass ein gutes Essen für Italiener 
nichts mit Hunger zu tun hat. Auch wenn Jan seine Allergie so gut er will 
verheimlichen möchte, so isst er deutlich langsamer und weniger als die Italiener. 
Für die Italiener ist dies ein Zeichen für schlechten Geschmack. 
 
Minute 19:30 
Jan sitzt mit den Mitgliedern der Familie Marcipane am Tisch. Zum Essen gibt es 
Meeresfrüchte, gegen die Jan allergisch ist. Da er skeptisch aussieht, denkt die Oma 
Anna, dass er Miesmuscheln nicht essen will oder dass ihm das Essen nicht 
schmeckt. Egidio, der Cousin von Sara, zeigt Jan, wie er Muscheln essen soll. 
 
Egidio: “Ma tu come la mangi la cozza? Guarda a me come devi fa!Tu la prima 
cosa (säugt eine Miesmuschel) e la butti giu, hai capito? Che quella, la cozza, fa 
bene alla salute!” 
 
• Deutsche sind organisiert, pünktlich und präzise 
Jan drängt tagelang darauf, dass sie endlich zum Standesamt gehen, um das 
Aufgebot zu bestellen. Er hat Angst, dass es Probleme geben könnte. Bei Antonio 
heißt es dagegen immer: Domani! Antonio kommentiert das lapidar mit: Die 
  100 
Deutschen suchen immer Probleme; Italiener brauchen nicht zu suchen, sie haben 
sie schon.  
 
Minute 38:10 
Sara, Antonio und Jan sind auf der Suche nach den notwendigen Dokumenten, 
damit Sara und Jan in Italien heiraten können. Das Problem ist, dass Antonio sich 
nie vom italienischen Standesamt abgemeldet hat, obwohl er seit 40 Jahren in 
Deutschland wohnt. Er versirchert, dass er alle Dokumente zu seiner Mutter nach 
Italien geschickt hat, aber die sind nirgends zu finden. Sara ist hoffnungslos. Bei 
ihrer Familie ist alles immer so chaotisch und schlecht organisiert, während bei Jan 
alles immer ordentlich ist. 
 
Sara:“Ich weiss, was du sagen willst. Jan, du hast Recht, du hast immer Recht. Bei 
dir ist immer alles klar und geordnet. Und da gibt´s Geburtsurkunden und 
Familienterapie und dein Vater, der für eine Lebensversicherung abschließt anstatt 
dies scheiß Chaos zu veranstalten!“ 
 
 
Das Stereotyp der Italiener: 
 
• Italiener sind laut, chaotisch und unruhig 
Antonio redet viel und laut. Sitzt die ganze Familie am Tisch beim Essen, redet 
jeder wild durcheinander. Antonio spricht nach Jahrzehnten in Deutschland immer 
noch mit einem sehr starken italienischen Akzent. Beim Reden gestikuliert er, wie 
alle anderen Italiener im Film, immer mit den Händen. 
 
Minute 25:36 
Die Familie Marcipane möchte ans Meer fahren. Um die ZuschauerInnen auf die 
Idee zu bringen, wie Italiener chaotisch sein können, stellt Jan eine Liste von allen 
notwendigen Gegenständen auf, die Italiener am Strand brauchen.  
 
Jan: Um an den Strand zu gehen benötigen achteinhalb Italiener, Sara zählt nur 
halb, achtzehn Handtücher, der eine zum Legen der andere zum Halbtrocknen, 
neun Luftmatratzen in Tierform, Flossen, Schwimmbrillen und Harpunen, je zwei 
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Badehosen und Bikinis, Eimer und Strandschaufeln, einmal auch für die 
Erwachsenen, Strandzelte, Telefonini, Mineralwasser ohne Kohlensäure, 
Klappstühle, Sonnenschirme, Bälle, einen Volleyballnetz und Mützen, dazu für 
jeden einzelnen Sonneschutzöl natürlich ohne Lichtschutzfaktor!“ 
 
• Italiener haben eine Hass-Liebe zu ihrem Land 
Antonio lebt seit 40 Jahren in Deutschland, aber seine Heimat und seine Kultur hat 
er im Kopf und im Herzen immer dabei. Wenn er in Deutschland ist, vermisst er 
Italien und lobt sein Heimatland für das gute Essen, das schöne Wetter und die 
wunderbare Landschaft sowie für die Freundlichkeit und Spontanität seiner 
Landsleute. Wenn er in Italien ist, kritisiert er das Land für die schlechte 




Antonio ist auf der Suche nach einigen wichtigen Dokumenten. Er ist sicher, dass 
er alles zu seiner Mutter geschickt hat. Sie sind anscheinend verloren gegengan, 
weil in Antonios Ansicht die italienische Post nicht gut arbeitet. 
 
Antonio: „Die klauen meine Dokumente! Mi hanno fregato i documenti!” 
Sara: (ironisch) “Certo, si”! 
Antonio: “Si, si, si! Perché la posta italiana é una posta di merda! Solle nehmen 
Beispiel von deutscher Post. Zack-zack, komme her! Porca puttana!“ 
 
Minute 11:45 
Sara und ihre Eltern sind bei Jan und seiner Familie. Beim Essen schlägt Antonio 
vor, die Hochzeit in Campobello zu feiern. 
 
Antonio: „Campobello iste schönste Stadt in Italia! Oh, da seid alle zu der 
Hochzeit, sogar Professore, eh! In Campobello Leute sind nett, scheint die 
Sonne...habe telefoniert... meine Mama spricht mit Don Alfredo!“ 
 
• Italiener legen großen Wert auf Ehre, Respekt und Familie 
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Antonio legt großen Wert auf die Familie und hat ein enges Verhältnis zu seiner 
Mutter. Dennoch hat er Monate gebraucht, um seiner Mutter eine Postkarte aus 
Deutschland zu schreiben. Er hat sich schuldig gefühlt, da er seine Heimat und 
seine Familie im Stich gelassen hatte. Später schickte er seiner Mutter wichtige 
Dokumente und brachte Geld mit nach Hause. Die Feindschaft zur Familie 
Carducci zeigt hingegen den hohen Stellenwert von Ehre und Respekt in der 
italienischen Gesellschaft.  
 
Minute  12:10 
Sara, ihre Eltern und Jan sind bei Jans Eltern, damit die jeweiligen Eltern sich 
kennenlernen können. Am Tisch reden sie über die Hochzeit, die auf Vorschlag von 
Antonio in Italien nach traditionellem Zerimoniell stattfinden soll. 
 
Jan: “Ich dachte, dass wir…also ich dachte, dass wir standesamtlich heiraten.“ 
Antonio: „Impossibile in Campobello, iste Frage von Respekt, von Traditione, 
macht alle Italiener in die Kirche!” 
 
• Für Italiener spielt das Essen eine sehr wichtige Rolle 
Die Italiener im Film werden fast die gesamte Zeit über nur beim Kochen oder 
Essen gezeigt. Um die Aufgeregtheit bei ihrer Ankunft zu beenden, soll Jan sagen, 
dass er Hunger hat. Schon machen sich alle auf dem Weg zum Essen. Als Jans 
Eltern in Campobello ankommen, gibt es ein großes Essen auf einem Platz. 
Antonio fragt beim Chef des Restaurants extra noch einmal nach, ob das Essen 
auch frisch und gut ist. 
 
Minute 54:23 
Sara, ihre Oma und ihre Tante Maria sind in der Küche und bereiten den Oktopus 
für das Abendessen vor.  
 
Oma Anna: „La morte del polpo é mai con le linguine!” 
Maria: “Si, mamma, si.” 
 
• Alle Italiener sind tief religiös und abergläubig 
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Während Jan standesamtlich heiraten möchte – typisch Deutsch würden Italiener 
sagen − drängt Antonio auf eine kirchliche Trauung. Am Ende des Films heiratet er 
seine Frau sogar selbst noch einmal in einer Kirche. Häufig sieht man die Italiener 
im Film beim Bekreuzigen, wenn Unheil fernzuhalten.  
 
Minute 45:13 
Oma Anna und Tante Maria verruche herauszufinden, ob jemand den bösen Blick 
auf die Familie geworfen hat. Nach einem alten Ritual, das das Heilige und das 
Profane vermischt, können sie feststellen, dass jeman Streit in der Familie sät. 
 




Der Film enthält zahlreiche kulturelle Elemente, die häufig mit bildlichen und 
musikalischen Referenzen ergänzt werden. Die Übertragung kulturspezifischer Elemente 
stellt üblicherweise ein Problem dar, weil diese dem Zielpublikum teilweise oder völlig 
unbekannt sind. Im Folgenden werden einige Beispiele näher betrachtet. Hierbei wird 
untersucht, welche von den Übertragungsstrategien nach Nedergaard-Larsen zum Einsatz 
kommt. 
 
6.3.1 Sitten und Gebräuche 
In der Szene bei Minute 44:48 ist Jan bei der Familie Marcipane in Italien. Die 
Familienmitglieder sind mit verschiedenen Tätigkeiten beschäftigt, während Jan allein mit 
Opa Calogero am Tisch sitzt und isst. Die Frauen der Familie kochen und schauen Jan 
mißtraurisch an. Sie sind der Meinung, er sei der Unglücksbringer, der Probleme macht. 
Deswegen entscheiden sie sich, zu einer alten Methode zu greifen, um den bösen Blick 
abzuwehren. Laut dieser antiken Volkstradition, die vor allem in Süditalien verbreitet ist, 
versucht man herauszufinden, ob das Haus von einem bösen Blick heimgesucht wird, 
indem man in einen Teller Wasser und einen Tropfen Öl hineingibt. Wenn sich der 
Tropfen Öl im Wasser nicht aufteilt, bedeutet das, dass das Haus vom bösen Blick befallen 
ist. Dieser böse Blick wird dem Unglücksbringer Jan zugeschrieben, der von den anderen 
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als Einzelgänger mit bleichem Gesicht wahrgenommen wird, weil er im Abseits bleibt und 
von den anderen Familienmitgliedern ausgegrenzt wird. Als Jan jedoch merkt, dass er im 
Mittelpunkt des Verdachts steht, schließt er sich im Badezimmer ein und gerät in Wut. 
 
 
Nonna Anna: Non è normale. Qui c’è 
qualcuno che semina zizzania. 
Das ist nicht normal. Jemand sät Streit. 
Nonna Anna: Acqua. Wasser. 
Nonna Anna: Olio. Öl. 
Nonna Anna: Madonna Vergine, salvaci 
dal malocchio! 
Jemand hat den bösen Blick  
auf uns geworfen! 
 
 
Gemäß den traditionellen Praktiken des Volksglaubens beschließen die abergläubige 
Nonna (Oma) Anna und ihre Tochter Maria (Antonios Schwester), den Unglücksbringer 
ausfindig zu machen und ihn eventuell abzuwenden. Nachdem die beiden Frauen das 
Kreuzzeichen machen, gießt Maria in einen Teller etwas Wasser und Olivenöl. Der 
Tropfen teilt sich nicht. Das heißt, jemand hat den bösen Blick auf die Familie geworfen. 
Die einzige Abhilfe kann die Teilung des Tropfens bringen, um so den bösen Blick 
abzuwenden. Maria schreit vor Verzweiflung, Nonna Oma spricht ein kurzes Gebet, und 
die anderen Familienmitglieder (Antonio, sein Bruder Raffaele und sein Neffe Egidio) 
beeilen sich, um dem Geschehen beizuwohnen. Alle suchen nach dem Täter. Der Blick 
fällt schließlich auf Jan. Sie sind der Meinung, er sei der Unglücksbringer. Seitdem er bei 
ihnen ist, haben sie viele Probleme gehabt. Was zu tun bleibt, ist den Tropfen Öl zu teilen, 
um das Unglück abzuwenden. 
 
Kulturspezifisch in dieser Szene ist die Inszenierung eines typisch süditalienischen Rituals, 
das das Heilige mit dem Profanen vermischt. Dem deutschsprachigen Zielpublikum ist 
diese Tradition nicht bekannt. Die Funktion hierbei ist, dem Zielpublikum durch eine 
bildliche Darstellung zu zeigen, wie abergläubig Italiener sein können und wie man in 
Süditalien den bösen Blick abwendet. Die ZielzuschauerInnen können durch 
Nahaufnahmen und spannende Musik nachvollziehen, dass die zwei Frauen etwas tuscheln 
und dass sie Jan für ihre Missgeschicke verantwortlich machen. Die primäre Funktion der 
Untertitel ist die Übertragung des Kulturspezifikums: Mithilfe von Wasser und Öl wendet 
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man in Süditalien den bösen Blick ab. Das vom Wasser und Öl erstellte „frame“ evoziert 
im deutschen und italienischen Publikum verschiedene „scenes“. Während der/die 
italienische ZuschauerIn Wasser und Öl mit bösem Blick verbindet, weil das Ritual zu der 
kollektiven Vorstellungswelt der Italiener gehört, wirkt das Bild auf den/die deutsche 
ZuschauerIn anders, da er/sie mit solchem Ritual nicht vertraut ist. Das deutschsprachige 
Publikum kann zwar von der bildlichen Darstellung sehen, dass Öl ins Wasser gegossen 
wird aber es kann nicht wirklich verstehen wozu das gemacht wird. Der/die ZuschauerIn 
kann vermutlich im Laufe der Handlung herausfinden, dass Wasser und Öl mit bösem 
Blick verbunden sind. In den Untertiteln wird der Dialog ohne zusätzliche Erklärung 
wiedergegeben, sodass der/die deutsche ZuschauerIn auf die nächste Untertitelsfolge 
warten muss, um das Geschehen verstehen zu können. In diesem Fall erfüll der Untertitel 
nicht die gewünschte Funktion. Durch die Unteritel wird bei dem deutschen und 
italienischen Publikum nicht dieselbe bildliche und emotionale Vorstellung hervorgerufen 
und der/die deutsche ZuschauerIn kann demnach das Geschehen nur mit zusätzlichen 
Erklärungen verstehen und der Handlung folgen. 
 
Im Untertitel kommt die Redewendung „seminare zizzania“ vor. Auf Italienisch ist 
„zizzania“ eine Art aus der Pflanzenfamilie der Süßgräser („Taumelloch“ auf Deutsch), die 
für ihre Vergiftungserscheinungen bekannt sind (vgl. De Mauro 2000:2945). Sie wächst 
meistens wild in Kornfeldern und befällt andere Pflanzen. Daher kommt die italienische 
Redewendung „seminare zizzania“, d.h. „unter Menschen Zwietracht säen“ (Langenscheidt 
2009:993). Im deutschen Untertitel wird „zizzania“ durch den Begriff „Streit“ und nicht 
durch „Zwietracht“ paraphrasiert, da der letzte Begriff in der Alltagssprache nicht 
gebräuchlich ist. Es kann somit angenommen werden, dass der vom Ausgangstextautor 
intendierte Sinn erhalten bleibt und für das Zielpublikum so gut wie möglich 
nachvollziehbar wird. 
 
Mit der Formulierung „Madonna Vergine, salvaci dal malocchio!“ betet Oma Anna zur 
Jungfrau Maria, damit die Familie vor dem bösen Blick bewahrt wird. In den 
dazugehörigen deutschen Untertiteln wird diese Invokation nicht auf diese Weise 
übertragen. Es steht geschrieben, dass jemand den bösen Blick auf die Familie geworfen 
hat. Während im Dialog Oma Anna die Jungfrau Maria um Schutz vor dem bösen Blick 
anbetet, wird im Zieltext den ZuschauerInnen deutlich gemacht, dass bereits jemand den 
bösen Blick geworfen hat. Der/die UntertitlerIn hat sich vermutlich für eine Erklärung 
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entschieden, damit das Zielpublikum sofort verstehen kann, dass jemand schon den bösen 
Blick geworfen hat. Später in der Handlung wird dann durch die Dialoge und 
Kamerastellungen klar, wer der Täter ist. Nach dieser Szene sind alle anwesenden 
Familienmitglieder im Film misstraurisch Jan gegenüber. Sie sind der Meinung, Jan sei die 
Ursache all ihrer Probleme und Missgeschicke. Aus ihrem Verhalten kann man schließen, 
dass Jan für die Familie als Unglückbringer gilt. Der ensprechende Untertitel scheint mit 
der dargestellten Handlung samt Bild und Gestik kohärent und hinsichtlich des Skopos 
adäquat zu sein, da alle Informationen vermittelt werden. 
 
Weiters wird im Untertitel der religiöse Aspekt dieses Rituals ausgeblendet, der m.E. für 
die Charakterisierung der Figur von Oma Anna notwendig ist, da die Religion 
insbesondere für ältere Menschen in Süditalien eine wichtige Rolle spielt. Trotz 
mangelnder Übersetzung der „Madonna Vergine“ bleibt der religiöse Aspekt durch das 
Kreuzzeichen von Oma Anna erhalten. Damit verzichtet man nicht auf die klischeehafte 
Darstellung der Italiener als sehr religiöse Menschen und die notwendigen Informationen 
(Jemand hat den bösen Blick geworfen) werden vermittelt. Mit dieser Lösung hat der/die 
UntertitlerIn zwar auf die Religiösität anhand einer sprachlichen Aussage verzichtet, das 
Verständnis der Handlung wird jedoch nicht gefährdet. Der/die ZuschauerIn kann den 
religiösen Aspekt der Handlung durch eine aussagekräftige Geste im Film erkennen: Oma 
Anna macht ein Kreuz und hebt dabei den Blick hoch zum Himmel, als würde sie „Ach 
Gott, schütz uns vor dem bösen Blick“ sagen.  
 
6.3.2 Kulinarische Spezialitäten 
In der Szene bei Minute 59:42 ist Antonio mit den Vorbereitungen für das Abendessen 
beschäftigt. Neben der ganzen Familie Marcipane sitzen auch Jans Eltern am Tisch, die für 
die Hochzeit ins kleine Dorf gekommen sind. Antonio fragt den Gastwirt, ob das Fleisch 
und der Fisch frisch und qualitativ hochwertig seien. Besondere Aufmerksamkeit verdient 
hierbei die Übertragung typisch süditalienischer Gerichte in die deutsche Sprache. 
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Antonio: Allò, le braciol stann? 
[Allora, ci sono le braciole?]33 
Gastwirt: E cert ca stann. 
[Certo che ci sono] 
-Sind die Schnitzel gut? 
 
-Ja. Sie sind gut. 
Antonio: E le cozze, so’ bone? 
[E le cozze sono buone] 
Gastwirt: So’ bone. 
[Si, sono buone] 
-Die Muscheln? Sind die gut? 
 
-Klar sind die gut. 
 
 
Im Film wird Dialekt der südlichen Region Apulien gesprochen. Der deutschsprachige 
Zieltext wird hingegen nicht im Dialekt wiedergegeben, sondern in der Standardsprache.  
 
In der ersten Dialogfolge kommt das Wort „braciola“ vor, ein typisches Fleischgericht vom 
Schwein oder Rind aus Süditalien, das im Deutschen mit „Schnitzel“ wiedergegeben wird, 
wobei anzumerken ist, dass „Schnitzel“ nicht die entsprechende Übersetzung von 
„braciola“ ist. Dieses italienische Gericht könnte ins Deutsche vielmehr mit „Kotelett“ 
übersetzt werden, obwohl die Zubereitung beider Gerichte unterschiedlich ist. In diesem 
Fall wird als Übersetzungsstrategie die Anpassung an die Zielkultur gewählt, da Schnitzel 
als typisches Fleischgericht im deutschsprachigen Raum bekannt ist. So gesehen könnte 
die Übersetzung als adäquat betrachtet werden, was in diesem Fall nicht zutrifft. Das Wort 
„braciole“ evoziert bei einem/einer italienischen ZuschauerIn eine „scene“, die 
unterschiedlich ist als „Schnitzel“ beim deutschen Publikum hervorruft. In Süditalien isst 
man „braciole“ zu besonderen Anlässen, wie bei Festtagen und/oder bei großen 
Familienfeiern, da es sich um ein Gericht handelt, das eine komplizierte und lange 
Zubereitung erfordert. Ein Italiener würde deswegen sofort verstehen, dass es sich um eine 
bestimmte Gelegenheit handelt und etwas gefeiert wird. Antonio bereitet sich tatsächlich 
für einen besonderen Anlass vor und möchte seine Gäste aus Deutschland mit typischen 
kulinarischen Spezialitäten beglücken. Das Wort „Schnitzel“ lässt sofort an „Wiener 
Schnitzel“ denken, eine der bekanntesten Spezialitäten der Österreichischen Küche. Es ist 
unwahrscheinlich, dass man in Italien „Wiener Schnitzel“ als typisches Gericht verzehrt. 
Der/die deutsche ZuschauerIn kann kaum verstehen, dass die Familie Marcipane sich für 
                                                 
33 Aus Gründen des besseren Verständis wird von der Verfasserin der vorliegenden Arbeit in eckigen 
Klammern die der italienischen Standardsprache entsprechende intralinguale Übersetzung angeführt. 
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eine spezielle Gelegenheit vorbereitet, weil das Gericht Schnitzel keinen besonderen 
Anlass impliziert. Das Kulturspezifikum wird daher nicht auf adäquate Weise in die 
Zielkultur transferiert, da die ZielzuschauerInnen ein anderes Bild erhalten. Die 
Übersetzung ins Deutsche verliert funktionsmäßig an Information. Es bleibt noch 
fragwürdig, warum sich der/die ÜntertitlerIn nicht für die genaue Übersetzung des Wortes 
„braciole“ entschieden hat. Durch die Originalversion sowie durch den Zieltext erfährt das 
Publikum, dass Antonio bei seinen Gästen mit einem guten Essen einen positiven Eindruck 
hinterlassen will. Dadurch versteht man, dass Italiener viel Wert auf gutes Essen legen. 
Italien ist nämlich u.a. für das gute Essen bekannt. Die ZielzuschauerInnen können durch 
die bildiche Darstellung verstehen, dass die Familienmitglieder sich zu einem besonderen 
Anlass versammelt haben und dass Antonio sich Sorgen um das Abendessen macht, damit 
alles perfekt läuft.  
 
 
Die Szene bei Minute 18.56 zeigt, wie Sara, Jan, Ursula und Antonio in Campobello 
ankommen. Jan wird sofort in die Familie eingeführt. Jedoch beobachten die 
Familienmitglieder kritisch, wie sich Jan verhält. Sie sind zuerst eher misstraurisch ihm 
gegenüber, weil er ein Fremder ist, aus einer anderen Kultur kommt und nicht ihre Sprache 
spricht. Doch kurze Zeit später empfangen sie ihn auf sehr herzliche Weise und laden ihn 
zum Abendessen ein. Jan wird somit schnell als Teil ihrer Familie angesehen und in das 
Familienleben integriert. Dafür wird ihm der italienische Name „Gianni“ gegeben.  
 
Bei besonderen Anlässen wird in Italien für gewöhnlich das Essen gemeinsam mit der 
Familie und den Verwandten eingenommen. Anlässlich Jans Besuch wurde von der 
Großmutter Anna ein besonderes Festtagsmenü, bestehend aus typischen Speisen aus der 
Region, zubereitet, darunter etwa das Nudelgericht „Cavatelli mit Miesmuscheln und 
Bohnen“ (der Begriff „cavatelli“ bezeichnet eine regionale Nudelsorte aus Apulien, die 
man üblicherweise mit Muscheln und Bohnen isst). Trotz dieser kulinarischen 
Köstlichkeiten wird für Jan das Essen zu einer Qual, denn er ist allergisch gegen 
Meeresfrüchte. Er darf aber das Essen nicht ablehnen, ansosten würde er Saras Großmutter 
beleidigen. In Italien wird es nämlich als sehr unhöflich empfunden, wenn man als Gast 
das Essen ablehnt. Aus Respekt gegenüber den GastgeberInnen bzw. als Geste der 
Dankbarkeit für die Einladung zum Essen ziemt es sich, alle angebotenen Speisen 
aufzuessen.  
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Als Oma Anna sieht, dass Jans Teller fast leer ist, beeilt sie sich, um seinen Teller voll zu 
füllen und fordert Jan zum Aufessen auf. Diese Szene stellt ein typisch italienisches 
Stereotyp dar: „Menschen zu überfüttern“. Viele italienische Großmütter machen sich 
große Sorgen darüber, dass ihre Enkelkinder nicht genug essen. Mit ihrer aufdringlichen 
Art werden sie sozusagen dazu gezwungen, alles aufzuessen. 
 
 
Nonna Anna: Toh Gianni. 
Cavatelli con cozze e fagioli. 
So, Gianni. 
Cavatelli mit Miesmuscheln und Bohnen! 
Sara: Nonna, senti. 
Jan non mangia cozze. 
Oma, Jan verträgt keine Muscheln. 
 
 
Im vorgestellten Beispiel „Cavatelli con cozze e fagioli“ kommt das Wort „cavatelli“ vor, 
das eine Nudelsorte bezeichnet, die die Form einer Muschel hat und typisch für einige 
süditalienische Regionen (Molise und Apulien) ist. In der deutschen Übersetzung wird das 
Wort „cavatelli“ unverändert beibehalten, während „cozze“ (Miesmuscheln) und „fagioli“ 
(Bohnen) übersetzt werden. In Süditalien werden „cavatelli“ je nach Region mit 
verschiedenen Saucen und Zutaten kombiniert. In Apulien wird typischerweise diese 
Nudelsorte mit Bohnen und Miesmuscheln verzehrt. Dieses Rezept gehört 
dementsprechend zur kulinarischen Tradition Apuliens und könnte den Ausländern 
unbekannt sein. Während der/die italienische ZuschauerIn das Wort „cavatelli“ unmittelbar 
mit Nudel verbindet, wäre es für die deutschsprachigen ZuschauerInnen fraglich, was mit 
„cavatelli“ gemeint ist. Die Handlung ist verständlich, aber es bleibt im ersten Augenblick 
unklar, dass „cavatelli con cozze e fagioli“ ein Nudelgericht ist. Der/die deutsche 
ZuschauerIn könnte daher über den Ausdruck „cavatelli“ stolpern, weil ihm/ihr der 
italienische Name dieser ausgefallenen Nudelsorte nicht bekannt ist. Der/die UntertitlerIn 
hat sich hierbei für eine direkte Übertragung des Kultuspezifikums vom Italienischen ins 
Deutsche. Auf Deutsch gibt es keine entsprechende Übersetzung für den Begriff 
„cavatelli“, wobei sich der/die UntertitlerIn für einen Oberbegriff, wie etwa „Nudeln“, 
entscheiden hätte können. Im Gegensatz zum vorhergehenden Beispiel hat der/die 
UntertitlerIn hierbei das italienische Kulturspezifikum nicht mit einem im Deutschen 
gebräuchlichen Begriff übersetzt wie im Fall von „Schnitzel“. Im gegebenen Fall stellt sich 
die direkte Übersetzung des Wortes „cavatelli“ nicht als Problem heraus, da der/die 
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ZuschauerIn aus dem Bild schließen kann, dass es sich um eine Nudelart handelt. 
Demnach wird die Funktion zufriedenstellend erfüllt. Eine zusätzliche Erklärung des 
Begriffes ist in diesem Fall für das umfassende Verständnis der Handlung nicht notwendig, 
denn die Untertitel sind mit der Handlung, dem Bild und der Mimik der Figuren kohärent.  
 
6.6 Dialekt 
Im Film „Maria, ihm schmeckt´s nicht!“ sprechen die italienischen DarstellerInnen 
hauptsächlich apulischen Dialekt. In den deutschen Untertiteln wird der Dialekt nicht 
direkt übertragen, sondern wird die Standardsprache angewendet. Dadurch wird das 
Verständnis der Handlung nicht besonders gefährdet, aber die lokale Atmosphäre geht 
völlig verloren. Bei der Neutralisierung verliert man demnach den Lokalkolorit und die 
Charakterisierung der italienischen DarstellerInnen wird schwächer. Das Resultat ist, dass 
der Originaldialog und die Untertitel nicht immer denselben Effekt im italienischen und 
deutschen Publikum hervorrufen. Während das italienische Publikum von der Redeweise 
und dem Dialekt zum Lachen gebracht wird, kann m.E. das deutsche Publikum die 
italienischen DarstellerInnen nicht völlig einordnen. 
 
 
Nonno Calogero: Ma quann’è che li 
mandaste chiddu? 
[Ma quando li ha mandati?] 
Nonna Anna: Quannu partiste. 
[Quando è partito] 
-Wann hat er die Briefe geschickt? 
 
 
-Als er wegging. 
 
 
Bürokratie ist normalerweise kompliziert, in Italien ist sie komplizierter und besonders 
langsam. Um in Italien heiraten zu können, muss Sara die italienische Staatsbürgerschaft 
haben. Da Antonio sich weder beim italienischen Standesamt umgemeldet noch die 
Heirats- und Geburtsurkunden von Sara übermittelt hat, kann die Hochzeit noch nicht 
offiziell stattfinden. In der vorgestellten Szene (Minute 37:29) suchen Antonio, Oma und 
Opa, Sara und Jan diese Urkunden unter vielen Postkarten, Fotos und Briefen, die Antonio 
seiner Familie geschrieben hat, als er nach Deutschland fuhr. Nonno (Opa) Calogero 
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spricht eine Mischung aus apulischen und sizilianischen Dialekt, da er ursprünglich aus 
Sizilien kommt. In den deutschen Untertiteln wird dieser Dialekt, sowie im ganzen Film, 
als Standardsprache wiedergegeben. Damit kann der/die deutsche ZuschauerIn die 
unterschiedlichen Züge zur Charakterisierung der DarstellerInnen nicht richtig erfassen. In 
diesem Fall erhält das italienische Publikum eine zusätzliche Information über Opa 
Calogero, die aber für die Entwicklung und das Verständnis der Handlung nicht relevant 
ist. Nicht die Wiedergabe des Dialektes, sondern das Verständnis der Handlung ist hierbei 
wichtig. Die Entscheidung den dialektalischen Ausdruck durch die Standardsprache 
wiederzugeben, trifft m. E. völlig zu. Es wäre erstens schwierig gewesen, einen Dialekt im 
Deutschen mit ähnlichen morphologischen Eigenschaften des sizilianischen Dialekts zu 
finden. Zweitens würde ein deutscher Dialekt im Untertitel verwirrend für den/die deutsche 
ZuschauerIn sein, da die Handlung in Italien spielt und die italienischen DarstellerInnen 
Italienisch sprechen. Der/die UntertitlerIn hat auf die Übertragung des Dialektes verzichtet 
und sich für eine direkte, wörtliche Übersetzung in der Standardsprache entschieden. 
Der/die ZuschauerIn hat keine Schwierigkeit dem Geschehen zu folgen. Die Übersetzung 
hat demnach ihre Funktion völlig erfüllt. 
 
 
Donna: Sti crucchi so senza cor! 
[Questi tedeschi sono senza cuore!] 
Die Deutschen haben kein Herz! 
Sara: Ah, rassistische neidische alte Kuh! Ohne UT 
Donna: Che sta a dicer chesta? 
[Che sta dicendo questa qui?] 
Antonio: Niente, non ha detto niente. 
-Was zum Teufel sagt sie? 
 
-Nichts! Sie sagt nichts! 
Sara: Ah, nu s’è capit? Stong a dicer, ca tu 
si na vecchia razzista e viziosa! 
[Ah, non hai capito? Sto dicendo che tu sei 
una vecchia razzista e viziosa!] 
Ich sage, dass du eine rassistische, 
neidische alte Kuh bist! 
 
 
In der Szene bei Minute 02:54 findet sich der/die ZuschauerIn mittendrin im Chaos. Jan 
erzählt retrospektiv die Geschichte seiner nicht begangenen Hochzeit mit Sara. Die 
Erzählung beginnt mit der wartenden Hochzeitsgesellschaft vor der Kirche. Sara, ihre 
Eltern (Antonio und Ursula), Verwandte, der Priester und das ganze Dorf warten auf Jan, 
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der sich vielleicht verspätet. Jan will eigentlich nicht mehr vor dem Altar erscheinen. Er 
spürt, dass er sich nie bei der Familie Marcipane einleben könnte und hat entschieden, mit 
dem Auto zurück nach Deutschland zu fahren. Die Spannung unter den Hochzeitsgästen 
wird immer größer, vor allem Saras Aufregung steigt, weil Jan nicht kommt. Eine Frau 
spricht Sara an und sagt, die Deutschen seien ohne Herz woraufhin Sara in Wut ausbricht 
und zu schimpfen beginnt. In dieser Dialogfolge reden die italienischen DarstellerInnen 
apulischen Dialekt, der in den Untertiteln neutralisiert wird. Der Dialekt dient dazu, die 
italienische Identität und die Zugehörigkeit der DarstellerInnen zu einer sprachlichen 
Gemeinschaft (Apulien bzw. die Provinz von Bari) zu betonen. In dem Wirrwarr von 
Menschen und Stimmen sticht die Stimme von Sara hervor, die bei dieser Gelegenheit ihr 
italienisches Temperament zeigt. Auf die Provokationen der Menschen antwortet Sara mit 
lauter und zorniger Stimme, sie spricht Dialekt (das einzige Mal im Film) und drückt ihre 
Wut aus. 
 
Auffallend ist der erste Satz des Dialoges. Eine Frau wendet sich an Sara und behauptet, 
die Deutschen seien ohne Herz („Sti crucchi so senz cor!“). Mit diesem Satz möchte sie 
ihre Missbilligung dem Bräutigam gegenüber ausdrücken. Es fällt hierbei das 
Heterostereotyp der Italiener über die Deutschen auf, die als kaltherzige Menschen 
angesehen werden. Auf Italienisch wird das umgangssprachliche, abwertende Wort 
„crucchi“ benutzt, um sich auf die Deutschen zu beziehen, welches die negative 
Vorstellung von den Deutschen verstärkt. Im Italienischen hat das Wort „crucchi“ eine 
negative Konnotation. Der Terminus „crucco“ kommt ursprünglich aus dem Kroatischen 
„kruh“ und bedeutet „Brot“. Laut geschichtlichen Überlieferungen haben die 
hungerleidenen Gefangenen nach „kruh“ verlangt. Während des Ersten Weltkrieges 
benutzten die italienischen Soldaten diesen Terminus, um sich auf die österreichischen 
Kriegsgefangenen, mit kroatischer Nationalität, zu beziehen. Aus diesem Grund wurden 
sie „crucchi“ genannt. Im Zweiten Weltkrieg wurde das Wort „crucco“ von den 
italienischen Partisanen mit Bezug auf die deutschen Soldaten verwendet. Seitdem wird 
der Begriff „crucco“ im Italienischen unmittelbar mit Deutschen und Deutschland 
verbunden (vgl. Sabatini + Coletti 2006:655). Das Wort „crucchi“ wird daher in den 
Augen von Italienern emotional mit Krieg und Soldaten verbunden. Infolgedessen 
scheinen die Deutschen böse, kriegerisch und feindlich zu sein. Im Untertitel wird auf die 
Abwertung verzichtet und „crucchi“ mit „die Deutschen“ übersetzt. In der Übersetzung 
geht die emotionale Komponente verloren. Der Ausdruck „die Deutschen“ evoziert bei 
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einem/einer deutschsprachigen ZuschauerIn keine kriegerische „scene“ und wirkt nicht 
emotionell auf die ZielzuschauerInnen.  
 
Statt „die Deutschen“ könnte man das Wort „Piefke“ verwenden, so nennen die 
Österreicher die Deutschen im Falle negativer Konnotation. Es ist noch unklar, woher das 
Wort „Piefke“ stammt. Laut ExpertInnen wurden die Preussen polnischer Herkunft mit 
dem Terminus „Piekfe“ bezeichnet. „Piefke“ soll die eingedeutschte Form des polnischen 
Nachnames „Piwka“ gewesen sein, wobei darauf hingedeutet wurde, dass alle Preußen in 
Wirklichkeit polnische Wurzeln hatten. Im Laufe des 19. Jahrhunderts kam der Terminus 
wegen dem deutschen Komponisten Johann Gottfried Piefke häufiger zur Verwendung. 
Heutzutage wird „Piefke“ in Österreich umgangssprachlich verwendet, um laut Klischee 
wichtigtuerische Deutsche zu bezeichnen [URL: Wikipedia]. Obwohl „Piefke“ und 
„crucchi“ einen abwertenden Aspekt implizieren und die Deutschen degradieren, rufen sie 
unterschiedliche „scenes“ hervor. Während im Italienischen mit „crucco“ ein böser 
Deutscher gemeint ist, versteht ein Österreicher unter „Piefke“ einen eingebildeten 
Menschen. Interessant ist die unterschiedliche Vorstellung der Stereotypen von Deutschen 
in Italien und in Österreich: In Italien sind Deutsche kaltherzige Menschen, in Österreich 
werden sie als Prahler wahrgenommen. Weiters ist es fragwürdig, ob der/die deutsche 
ZuschauerIn das Wort „Piefke“ verstehen würde. Diese Lösung könnte für ein 
österreichisches Publikum gut funktionieren, aber für ein deutsches Publikum wäre es wohl 
unverständlich. Deswegen würde das Wort „Piefke“ in den Untertitel nicht passen. 
 
Ein weiterer Vorschlag wäre, das Wort „crucchi“ mit einer in Deutschland verwendeten 
Bezeichnung für die Einwohner eines bestimmten Landes oder einer Stadt, die Mitglieder 
einer bestimmten sprachlichen Gemeinschaft oder einer bestimmten sozialen Schicht, usw. 
zu übersetzen. Da die deutschen DarstellerInnen aus Westdeutschland kommen, könnte 
hierbei z.B. die Bezeichnung „Wessis“ zur Anwendung kommen. Da aber der Satz von 
einer italienischen Frau ausgesprochen wird, die sich mit hoher Wahrscheinlichkeit nicht 
mit den verschiedenen Bezeichnungen von Deutschen auskennt, passt die Übersetzung 
„die Deutschen“. Die Entscheidung von dem/der UntertitlerIn ist in diesem Fall zugunsten 
einer besseren Verständlichkeit vernünftig und skoposadäquat. 
 
Sara antwortet auf die Provokation der Frau auf Deutsch, sie sei „eine rassistische, 
neidische alte Kuh“. Da die Frau kein Deutsch versteht, möchte sie wissen, was Sara 
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gesagt hat. Im Dialekt drückt sie ihren Ärger aus, richtet den Finger auf Sara und fragt 
ärgerlich mit lauter Stimme „che sta a dicer chesta?“. Dialektalische Ausdrücke sind 
manchmal direkter und wirkungsvoller als die Standardsprache, vor allem wenn man 
Gefühle und Emotionen ausdrückt. Da im ganzen Film der Dialekt mit der 
Standardsprache übersetzt wird, hat der/die UntertitlerIn zu einer anderen Lösung 
gegriffen, um den emotionalen Zustand der DarstellerInnen darzustellen. Mit einer 
bestimmten Wortwahl folgt die Charakterisierung der angegebenen Situation. Der/die 
UntertitlerIn fügt den Fluch „zum Teufel“ hinzu, um den Zorn im Satz zu transformieren, 
wobei der Ausdruck nicht im Originaldialog steht. Der/die UntertitlerIn hat sich für diese 
Lösung entschieden, um den durch Dialekt ausgedrückten Zorn der Frau beizubehalten. Im 
Sinne der Skopostheorie gefährdet die Nichtübertragung des Dialektes die Verständlichkeit 
der Handlung nicht, da die bildliche Darstellung den ZuschauerInnen die Stimmung der 
Situation, die Aufregung unter den Hochzeitsgästen sowie die emotionalen Gefühle 
weitergibt. In diesem Fall ist die Übersetzung absolut gelungen und glaubhaft.  
 
6.7 Schimpfwörter 
Schimpfwörter werden im Film sehr häufig verwendet und spiegeln die temperamentvolle 
Natur der italienischen DarstellerInnen wieder. Die italienische Sprache hat eine große 
Auswahl an Schimpfwörtern, die je nach Region, Stadt und Dorf unterschiedlich sind. Eine 
entsprechende Übersetzung für diese breite Palette an Schimpfwörtern im Deutschen zu 
finden ist schwierig. Für manche Schimpfwörter existiert ein Äquivalent in der Zielkultur, 
für andere werden Synonyme verwendet. Das Schimpfwort kann ausgelassen werden, 
wenn keine zielkulturelle Entsprechung existiert und es nicht für die Handlung bedeutsam 
ist (siehe 2.5.2). Die folgenden Beispiele zeigen, wie im Film Schimpfwörter durch 
Untertitel übertragen wurden. 
 
 
Raffaele: Questo viene una volta all’anno 
col Mercedes, fa lo sbruffone, il gradasso. 
  
Kommt einmal im Jahr 
mit seinem Mercedes. 
 
E che porta? Puttanate che non servono a 
nessuno! 
Und bringt Kram, den keiner braucht! 
 
 
Antonio hat eine Kommode aus Deutschland mitgebracht, die er seinem Neffen in Italien 
schenken möchte (Minute 24:19). Antonio hat mit seinem Bruder Raffaele kein gutes 
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Verhältnis. Raffaele hat seinem Bruder nie verziehen, dass er in seiner Jugend nach 
Deutschland gezogen ist und ihn nicht mitgenommen hat. Deshalb behandelt Raffaele 
seinen Bruder schlecht. In der ersten Dialogpassage stehen zwei Schmipfwörter: 
„sbruffone“ und „gradasso“, die auf Deutsch als „Angeber“ übersetzt werden könnten. Im 
Untertitel werden die zwei Beleidigungen ausgelassen, erstens aufgrund räumlicher 
Restriktionen und zweitens aufgrund mangelnder Notwendigkeit für die Entwicklung der 
Handlung. Der kritische Ton des italienischen Dialogs geht in den Untertiteln mit dem 
Auslassen von „gradasso“ und „sbruffone“ verloren. Raffaele beschuldigt seinen Bruder 
Antonio, mit seinem Mercedes vor der ganzen Familie zu prahlen. In Raffaeles Augen 
möchte Antonio damit den Wohlstand und Erfolg der Deutschen zeigen, weil es sich hier 
um ein Prestigeobjekt handelt. Jedesmal wenn Antonio in Italien ist, erzählt er davon, wie 
das Leben in Deutschland besser ist und lobt Deutsche für ihre Präzision und 
ausgezeichnete Organisation. Antonio benimmt sich, als ob er besser als alle anderen wäre. 
Im Deutschen fehlt diese kritische Nuance. Somit hat der/die deutsche ZuschauerIn ein 
anderes Bild als der/die italienische. Er/sie kann vom Untertitel erfahren, dass Antonio 
einen Mercedes besitzt („Kommt einmal im Jahr mit seinem Mercedes) und dass Antonio 
ein wohlhabendes Leben führt. Was hierbei fehlt, ist der Bezug auf Antonios Wichtigtuerei 
und Raffaeles Neid. Durch die bildliche Darstellung können die ZielzuschauerInnen davon 
ausgehen, dass die zwei Brüder sich nicht gut verstehen und dass die Stimmen meistens 
zornig klingen.  
 
Weiter im Dialog kommt das Schimpfwort „puttanate“ vor, das im Untertitel mit dem Wort 
„Kram“ übersetzt wird. Beide Wörter kommen aus der Umgangssprache. Das Wort 
„puttanata“ hat eine vulgäre Konnotation und deutet eine unbesonnene Handlung oder eine 
nutzlose, minderwertige Sache an. Laut PONS Wörterbuch (2010:610) wird das Wort 
„puttanata“ mit „Mist“, „Scheiße“  oder „Schweinerei“ übersetzt. Für den Untertitel wurde 
jedoch der Allgemeinbegriff „Kram“ verwendet, der eine weniger starke Konnotation als 
das italienische Wort „puttanate“ hat. Im Italienischen assoziiert man mit dem Begriff 
„puttanata“ das Wort „puttana“ („Nutte“ auf Deutsch). So wird vulgär eine Prosituierte 
genannt und der Ausdruck „puttanata“ bezieht sich auf die Arbeit der Prostituierten. Im 
übertragenen Sinn wird der Terminus „puttanata“ verwendet, um  die Verachtung für 
Personen und die Abwertung von Gegenständen zu äußern (vgl. Sabatini + Coletti 
2006:2115). Im Deutschen hat der Terminus „Kram“ auch eine negative Konnotation im 
Sinne von einer Vielzahl von unwichtigen und überflüssigen Dingen, aber der ist weniger 
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vulgär und hat nichts mit Prostitution zu tun. Während im Italienischen der Dialog 
emotionell und leidenschaftlich auf die ZuschauerInnen wirkt, bleibt die deutsche 
Übersetzung charakter- und temperamentlos, auf Kosten der stereotypen Darstellungen der 
Figuren. Es bleibt fragwürdig, warum sich der/die UntertitlerIn für den Allgemeinbegriff 
„Kram“ und nicht für ein vulgäreres Wort wie beispielsweise „Schweinerei“ entschieden 
hat, welches m.E. besser zur Charakterisierung der DarstellerInnen passen würde. Auch 
wenn den gemeinten Sinn teilweise wiedergegeben wird, erweist sich die Übersetzung im 
Sinne der Funktion der Untertitel nicht als skoposadäquat. 
 
 
Automechaniker: Il matrimonio ti rompe il 
cazzo. 
Die Ehe bricht dir den Schwanz. 
 
 
In diesem Beispiel (Minute 01:10:31) kommt die Strategie der Übernahme zur 
Anwendung. Jan hat die Hochzeit verlassen und will mit dem Auto nach Deutschland 
zurück. Das Auto hat eine Panne und wird von einem Abschleppwagen in eine Werkstatt 
in der Nähe gebracht. Jan erzählt dem Automechaniker von seiner Geschichte und der 
Mann drückt danach seine negative Meinung über die Ehe aus. Der umgangssprachliche 
Ausdruck „rompere il cazzo“ kommt auf Italienisch häufig vor und bezeichnet eine 
unangenehme Situation oder lästige Person, die man nicht ertragen kann. Der/die 
UntertitlerIn hat sich hier für eine Übernahme mit wörtlicher Übersetzung ins Deutsche 
entschieden: „Die Ehe bricht dir den Schwanz“. Weitere Varianten der Übersetzung im 
Untertitel hätten „Die Ehe bricht dir das Genick“ oder „Die Ehe geht dir auf den Sack“ sein 
können. Es ist fragwürdig, ob der Ausdruck „ Die Ehe bricht dir den Schwanz“ dieselbe 
„scenes“ beim deutschen und italienischen Publikum hervorruft. Während der/die 
italienische ZuschauerIn den Ausdruck mit einer unangenehmen Situation verbindet, 
würde der/die deutsche ZuschauerIn vermutlich nicht sofort verstehen, was damit gemeint 
ist. Im deutschen Untertitel erweckt der Ausdruck „Die Ehe bricht dir den Schwanz“ den 
Anschein, es handle sich um eine sexuelle „Szene“. Der/die deutsche ZuschauerIn könnte 
damit verstehen, dass die Ehe körperliche Folgen auf die Männer habe, dass die Ehe z.B. 
impotent mache. Im Italienischen bedeutet der Ausdruck „il matrimonio ti rompe il cazzo“ 
einen unangenehmen Status, den das Eheleben mit sich bringt und der keine sexuelle 
Anspielung impliziert. Das durch den Untertitel hervorgerufene Bild ist demnach weder 
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mit der Handlung noch mit der bildlichen Darstellung kohärent, da die Übersetzung für die 
deutschsprachigen ZuschauerInnen zu Missverständnissen führt. Jan, der kein Italienisch 
versteht, kann den Sinn des Ausdrucks nicht begreifen. Er muss nachfragen, weil er den 
Satz nicht versteht. Durch die bildliche Darstellung ist nicht sofort klar, was der Mann mit 
diesem Ausdruck meint. Nachdem Jan ihm sagt, dass er nichts verstanden hat, wiederholt 
der Mann langsamer den Satz und mit der Hand zeigt er auf das männliche 
Geschlechtsorgan und sagt: „Kaputt“. In diesem Sinn ist die Verbindung mit dem Wort 
„cazzo“ für die Handlung relevant. Nun könnte der/die deutsche ZuschauerIn die Handlung 
verstehen. Die Übersetzung mit „Die Ehe bricht dir das Genick“ würde in diesem Fall 
nicht zu der bildlichen Darstellung passen. Der Ausdruck „Die Ehe geht dir auf den Sack“ 
würde m. E. hierbei zu der Handlung besser passen und könnte für den/die ZuschauerIn 
verständlicher sein, da die Verbindung mit dem männlichen Geschlechtsorgan erhalten 
bleibt. Es ist fraglich, warum der/die UntertitlerIn sich für eine direkte Übernahme des 
Ausdrucks ins Deutsche entschieden hat und nicht für eine skoposadäquatere Übersetzung, 




Antonio: Poi ci lamentiamo eh, quando 
dicono che questo è un paese di merda! 
 
Wisst ihr, 
warum dieses Land den Bach runter geht? 
Antonio: Perché non venite in Germania a 
vedere quello che fanno quelli? 
Ich lade euch mal 
zu mir nach Deutschland ein! 
Antonio: Quelli si che è un popolo che ci 
insegna. Sono organizzati, precisi, puntuali! 
Auf einem deutschen Amt arbeiten sie 
ordentlich, präzise, pünktlich! 
 
 
Jan und Sarah möchten heiraten. Dafür brauchen sie noch die richtigen Unterlagen und 
müssen zum italienischen Standesamt gehen. Aufgrund der langsamen italienischen 
Bürokratie und der faulen Beamten ärgert sich Antonio und lobt Deutsche für ihre 
Organisation, Präzision und Pünktlichkeit (Minute 32:01). Beim Standesamt spricht 
Antonio zwei Beamten an, die im Büro Kaffee trinken und Zigaretten rauchen statt zu 
arbeiten. Als Antonio zu ihnen sagt, er sei dort mit seiner Tochter und seinem 
Schwiegersohn, um einen Hochzeitsantrag zu stellen, antworten die Beamten, dass das 
Büro geschlossen ist und dass sie am nächsten Tag wieder vorbei kommen sollen. Zu 
diesem Zeitpunkt bricht Antonio in Wut aus und schreit, dass Italien wegen solcher Leute 
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ein „paese di merda“ („Scheißland“) ist, während in Deutschland alles perfekt und 
pünktlich funktioniert. Sehr wichtig ist hier die Gegenüberstellung von Italien und 
Deutschland. Hierbei wird ein negatives Selbstbild der Italiener sichtbar. Im Gegensatz 
dazu scheinen sich die deutschen Heterostereotypen sehr positiv zu sein. 
 
In Italien beschweren sich die Leute einerseits darüber, dass nichts funktioniert, aber 
andererseits unternehmen sie nichts, um die Situation zu verbessern. Das ist der Grund, 
warum Antonio Italien als „paese di merda“ bezeichnet. Dieser idiomatische Ausdruck hat 
auf Italienisch eine starke Konnotation. Damit drückt man die Verachtung gegenüber einer 
Person, eines Landes, Situationen, etc. aus. Antonio äußert damit seinen Ärger gegenüber 
seinen Landsleuten. Er liebt seine Heimat, die er trotz langem Aufenthalt in Deutschland 
immer im Herzen trägt. Ihm tut es in Wirklichkeit leid, dass in Italien vieles schlecht ist 
und nichts funktioniert und möchte sein Zugehörigkeitsgefühl zum Land demonstieren. 
Der Satz „questo è un paese di merda“ wirkt daher sehr emotionell auf das italienische 
Publikum, das sofort den Ärger Antonios wahrnehmen kann.  
 
Wörtlich würde der Ausdruck auf Deutsch mit „Scheißland“ übersetzt werden. Der/die 
UntertitlerIn hat sich an der Zielkultur angepasst und sich für einen harmlosen, 
idiomatischen Ausdruck entschieden: „den Bach runter gehen“, der sinngemäß eher einen 
sich negativ entwickelnden Prozess als einen Ist-Zustand beschreibt. Der deutsche Satz ist 
weniger dramatisch wie im Italienischen und wirkt auf den/die ZuschauerIn kaum 
emotionell. Im Deutschen versteht man die prekäre Situation in Italien mit deren 
angehenden Niedergang, Antonios Gefühle und der Ärger für seine Heimat bleiben 
ungeäußert. Im Grunde genommen sind der Satz auf Italienisch und seine deutsche 
Übersetzung nicht gleich bedeutend. 
 
Zu beachten ist allerdings eine syntaktische Abweichung auf Stilebene. Der übersetzte Satz 
im Untertitel wird als Frage formuliert („Wisst ihr, warum dieses Land den Bach runter 
geht?“), während es sich in der Originalversion um eine Exklamation handelt („Poi ci 
lamentiamo, eh, quando dicono che questo é un paese di merda!“). Während Antonio in 
der Originalversion seinen Landleuten vorwirft, dass sie sich ständig darüber beschweren, 
dass in Italien nichts funktioniert, fragt er im Untertitel ironisch, ob man eingentlich weiss, 
warum das Land in Verfall gerät. Beide Sätze lassen jedenfalls durchblicken, dass 
Nichtstuer wie die zwei Beamten schuld daran sind, dass Italien so schlecht organisiert ist.  
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Die Übersetzung erweist sich aus übersetzungswissenschaftlicher Sicht nicht völlig 
adäquat. Der/die ZielzuschauerIn kann die Handlung verstehen, aber schwer die von 
Antonio geäußerte Missachtung begreifen. 
 
 
Egidio: Scusa, Antonio. Ma quei cinque 
minuti che mi dovevi dare? 
Hast du kurz fünf Minuten? 
Antonio: Sti cazzo di cinque minuti! Che 
cosa c’è? Noi dobbiamo andare al mare! 
Was gibt es denn? Wir wollen ans Meer! 
 
 
Egidio, Antonios Neffe, bittet seinen Onkel um ein kurzes Gespräch (Minute 24:57). 
Antonio hat aber keine Zeit, weil er mit dem Rest der Familie ans Meer fährt. Er antwortet 
genervt und verwendet das Wort „cazzo“, um seine Aufregung auszudrücken. Dieses 
Schimpfwort wird von Italienern häufig und mit verschiedenen Bedeutungen benutzt, 
manchmal nur als Füllwort. Im Untertitel wird das Wort sowie der ganze Satz „sti cazzo di 
cinque minuti“ ausgelassen: Erstens, weil es eine Wiederholung des vorherigen Satzes ist 
und zweitens, weil die Übersetzung von „cazzo“ als überflüssig betrachtet wird, da dessen 
negative Gemütsstimmung sowohl durch das bildliche Geschehen als auch durch Antonios 
Mimik deutlich erkennbar ist. Die Entscheidung von dem/der UntertitlerIn das Wort 
„cazzo“ auszulassen führt zu keinerlei Informationsverlust. Was in der deutschen 
Übersetzung fehlt, ist der Hinweis auf Antonios Temperament, welches das Publikum den 
ganzen Film hindurch aufgrund von Schimpfwörtern und dazugehörender Gestik unterhält. 
Nichtsdestotrotz ist die Übersetzung im Sinne der Skopostheorie grundsätzlich adäquat.  
 
Stereotype Merkmale der Italiener wie das (machmal übertriebene) Gestikulieren und dazu 
noch das laute und schnelle Sprechen finden vor allem durch die bildliche Darstellung ihre 
Aussagekraft. Bei der Übersetzung von Schimpfwörtern reicht es manchmal, sich nur auf 
das bildiche Geschehen zu konzentrieren, um die Handlung zu verstehen. Schimpfwörter 
sind häufig mit einer Geste oder einer bestimmten Mimik begleitet. Die Mimik der 
DarstellerInnen und die Betonung ihrer Aussage spielt dabei eine große Rolle. Deswegen 
ist das Übersetzen von Schimpfwörtern in den meisten Fällen ausgelassen. In anderen 
Fällen ist eine schriftliche Erklärung zu den Gesten notwendig, um die Handlung besser 
verstehen zu können. Durch Untertitel kann das Wiedergeben typischer Eigenschaften 
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mithilfe von einer spezifischen Wortwahl gelingen, welche die Stimmung der Handlung 
ausdrückt und Informationen über den Charakter der DarstellerInnen geben.  
 
6.8 Redewendungen und idiomatische Ausdrücke 
Die Übersetzung von Redewendungen und Sprichwörtern ist auch eine große 
Herausforderung, da sie eng mit einer bestimmten Kultur verbunden sind. Ihre 
Besonderheit liegt in der Zusammensetzung von Wörtern, die bestimmte bildliche 
Bedeutungen hervorrufen und Lebensweisheiten ausdrücken. In den folgenden Beispielen 
wird analysiert, wie im Film italienische Redewendungen ins Deutsche übersetzt werden. 
 
 
Nonno Calogero: Io l’avei ditto sempre. 
Moglie e buoi dei paesi tuoi. 
Ich hab immer gesagt: Kühe und Frauen 
nimm vom eigenen Land. 
 
 
In dieser Szene bei Minute 01:01:30 spricht Antonio über den Unterschied zwischen 
deutschen und italienischen Frauen. Hierbei kommt die steoreotype Vorstellung der 
deutschen Frauen sehr oft vor, die als kaltherzig, hart und phlegmatisch beschrieben 
werden. Im Gegensatz dazu sind italienische Frauen laut Stereotyp liebevoller, 
warmherziger und hübscher. Das italienische Autostereotyp kommt hierbei sehr stark zur 
Geltung, da typische Merkmale der Italiener gelobt werden, während den Deutschen nur 
negative Eigenschaften zugeschrieben werden. Auch Nonno (Opa) Calogero äußert sich 
ähnlich.  
 
Die ausgesprochene Redewendung hat folgende Bedeutung: Es ist immer besser, sich eine 
Frau, einen Mann oder Freunde aus dem eigenen Land oder aus der eigenen 
Gesellschaftschicht zu nehmen, damit man sich besser verstehen kann (vgl. Dizionario dei 
modi di dire della lingua italiana 1993:304). In diesem Beispiel wird das italienische 
Sprichwort „moglie e buoi dei paesi tuoi“ ins Deutsche übernommen und wörtlich 
übersetzt. Es handelt sich hierbei um eine direkte Übersetzung des Ausdrucks. Diese 
Redewendung ruft beim deutschen Publikum nicht dieselbe bildliche Vorstellung hervor, 
die das Sprichwort auf Italienisch bei den italienischen ZuschauerInnen erweckt. Der/die 
deutschsprachige ZuschauerIn würde vermutlich den Ausdruck „Kühe und Frauen nimm 
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vom eigenen Land“ nicht richtig verstehen. Die Verbindung zwischen „Kühen“ („buoi“) 
und „Frauen“ („mogli“) könnte die ZuschauerInnen allerdings in Verwirrung bringen. 
Er/sie würde sich fragen, was der Ausdruck eigentlich bedeutet und warum Kühe mit 
Frauen verbunden werden. Die Verbindung ruft daher beim deutschen und italienischen 
Publikum nicht dieselben „scenes“ hervor. Der/die italienische ZuschauerIn verbindet 
„Frauen“ und „Kühe“ mit dem Sprichwort. Damit wird Misstrauen gegen Fremdes 
geäußert. Wörtlich übersetzt würde die italienische Redewendung „moglie e buoi dei paesi 
tuoi“ im Deutschen als „Frauen und Ochsen nimmt man vom eigenen Land“ lauten. Es 
handelt sich um eine alte. aber noch verwendete Redewendung, die auf eine Zeit 
zurückgeht, in der man die Ehefrau und die Arbeit (in diesem Fall wird der Ochse als 
Arbeitstier auf Äckern gemeint) in seinem Heimatland gesucht hat. Die deutsche 
Übersetzung in den Untertiteln führt zu einem völlig unterschiedlichen Bild, da Kühe und 
Frauen gleichgesetzt werden. Der/die deutsche ZuschauerIn könnte die Paarung des 
Begriffs Kuh-Frau missverstehen. Da der/die ZuschauerIn vom Kontext und vom Bild 
positive und negative Eigenschaften der deutschen und italienischen Frauen verstehen 
kann, könnte der Vergleich deutsche Frauen mit Kühen das Attribut „dumm“ implizieren. 
In diesem Fall führt die Übersetzung zu einer Verdrehung der eigentlichen Bedeutung der 
Redewendung auf Italienisch. Was der/die deutsche ZuschauerIn versteht, entspricht nicht 
der von Opa Calogero ausgesprochenen Redewendung.  Deshalb erweist sich die 
vorhandene Übersetzung als nicht skoposadäquat. 
 
Die Redewendung „moglie e buoi dei paesi tuoi“ existiert eigentlich auch auf Deutsch, 
jedoch eher als „Bleibe im Lande und nähre dich redlich“ (PONS Wörterbuch 2010:467). 
Der/die UntertitlerIn könnte in der Tat für den Untertitel diese Übersetzung benutzen. Es 
wäre eine gute zielsprachliche Lösung gewesen aber sie hätte dem/der ZuschauerIn nicht 
ein adäquates Bild vermittelt. Die deutsche Redewendung bezieht sich nicht zwangsläufig 
auf Frauen. Wie hätte der/die deutsche ZuschauerIn hier darauf schließen können, dass es 
besser wäre, eine italienische Frau zu nehmen? Da ist die direkte Übersetzung viel 
verständlicher. Was fehlt im Deutschen ist der Bezug zu einer Redewendung und eine 
Übereinstimmung zwischen Bild und Untertitel. Mir ist kein deutsches Sprichwort 
bekannt, welches das italienische Sprichwort bildlich adäquat übersetzen würde. Als 
potentielle Übersetzung könnte man andernfalls den Bezug auf die Redewendung 
vermeiden und den gemeinten Sinn wiedergeben, indem man „Kühe“ auslässt. Die 
alternative Übersetzung würde beispielsweise wie folgend lauten: „Frauen nimmt man vom 
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eigenen Land“. Somit würde der Bezug auf Frauen beibehalten bleiben und die 
Übersetzung mit der Handlung und der bildlichen Darstellung kohärent sein. 
 
6.9 Wortspiele 
Aufgrund der intensiven Verbindung von Wortspielen mit dem kulturellen Rahmen einer 
Nation oder Gemeinschaft ist es eine beachtliche Schwierigkeit für den/die ÜbersetzerIn, 
eine passende Übertragung des Wortspiels in der Zielkultur zu finden. Manchmal handelt 
es sich um ein Klangspiel, d.h. ein Spiel aus zwei Wörtern, die sehr ähnlich klingen aber 




Mann: Sta a’ dicer la freccia! 
[Sta dicendo la freccia] 
Er meint den Blinker. 
Jan: Si, la fre…la fre…la fregna. Die Möse. 
Mann: La fregna? Ohne UT 
Jan: Si, tu hai toccato mia fregna. Du hast meine Möse berührt. 
Antonio: Io non lo conosco a questo. Ich kenne den nicht. 
Jan: La..la…la  mia fregna è rotto. Ohne UT 
Mann: Dice che gli hai rotto la fregna! Der Arme! 
Du hast seine Möse kaputt gemacht. 
 
 
In dieser Szene fahren Antonio und Jan mit dem Auto durch Campobello. Jan ist der 
Fahrer. Ein Lieferwagen fährt über die Kreuzung ohne anzuhalten und stößt 
unausweichlich gegen Antonios Auto. Der Lieferwagen gehört der Familie Carducci, die 
nach einer Streitigkeit zum jahrelangen Todfeind der Familie Marcipane mutierte. 
Deswegen weigert sich Antonio, aus dem Auto zu steigen und für Jan zu übersetzen. Jan 
versucht mithilfe eines Wörterbuches auf Italienisch zu erklären, dass er geblinkt hat und 
dass er Vorfahrt hatte. Auf Italienisch ist „freccia“ die Übersetzung für „Blinker“. Beim 
Erklären verwechselt Jan aber das Wort „freccia“ mit „fregna“, das im apulischen Dialekt 
das weibliche Geschlechtsorgan bezeichnet. Im Deutschen wird „fregna“ mit dem 
umgangsprachlichen Wort „Möse“ untertitelt. Hierbei wird mit den Wörtern „freccia“ und 
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„fregna“ gespielt, weil sie ähnlich klingen. Das vorgestellte Wortspiel bringt das 
italienische Publikum zum Lachen, wobei der/die italienische ZuschauerIn die Bedeutung 
des Wortes „fregna“ kennen sollte. Für die deutschen Untertitel wurde kein passendes 
Wortspiel gefunden, sondern der/die UntertitlerIn hat sich für eine wörtliche Übersetzung 
entschieden und das Wortspiel ins Deutsche übernommen, ohne aber die Übertragung der 
humorvollen Wirkung. Im Sinne der Skopostheorie könnte man vom Original abweichen 
und das Wortspiel mit einem im deutschen Sprachraum gebräuchlichen Wortspiel 
übertragen. Die Komik hierbei kommt einerseits aus der Wechselwirkung der Wörter 
„fregna“/“freccia“, andererseits aus der Schwierigkeit von Jan, sich auf Italienisch 
auszudrücken. Jan selbst versteht nicht, warum alle Anwesenden über ihn lachen. Er merkt 
nicht, dass er das Wort „freccia“ mit dem Wort „fregna“ verwechselt und ist deswegen von 
der Situation verwirrt. Der/die deutsche ZuschauerIn kann durch die Untertitel 
wahrscheinlich auch nicht verstehen, was die Menschen zum Lachen bringt. Im Gegensatz 
zu dem/der italienischen ZuschauerIn begreift der/die deutsche ZuschauerIn die 
Doppeldeutigkeit des Wortspiels nicht. Er/sie kann zumindest akustisch hören, dass 
„freccia“ und „fregna“ ähnlich klingen aber versteht die Verbindung zwischen den 
Wörtern „Blinker“ und „Möse“ nicht, welche in seinem/ihrem Augen zwei voneinander 
unabhänginge Begriffe erscheinen. Im Deutschen geht daher den Humor komplett 
verloren, während der komische Effekt durch die Gegenüberstellung von dem hilflosen Jan 
und den Italienern, die über ihn lachen, beibehalten wird. Von der bildlichen Darstellung 
kann der/die Zielzuschauer verstehen, dass es sich um eine lächerliche Situation handelt, 
da die Einwohner des Dorfes über Jan herzlich lachen. Der/die UntertitlerIn hat sich 
vermutlich für eine wörtliche Übersetzung entschieden, um die ZuschauerInnen in 
Verwirrung zu bringen, genauso wie Jan von der Situation verwirrt ist. Während der/die 
italienische ZuschauerIn durch das Wortspiel zwischen „fregna“ und „freccia“ zum Lachen 
gebracht wird, würde der/die deutsche ZuschauerIn nicht durch das Wortspiel, sondern 
durch Jans Verhalten, der offensichtlich große Schwierigkeiten hat, sich richtig auf 
Italienisch auszudrücken, lachen. Geht man davon aus, dass die Funktion der Untertitel 
hier ist, ZuschauerInnen das Folgen der Handlung zu ermöglichen und sie zum Lachen 
bringen, erweist sich die deutsche Übersetzung nicht funktionsadäquat, da die Übertragung 
des Wortspiels nicht dieselbe humorvolle Wirkung auf das deutschsprachige und 
italienischsprachige Publikum hat. 
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Das nächste Beispiel ist auch ein Klangspiel aus zwei Wörtern, die ähnliche Laute, aber 
verschiedene Bedeutungen haben.  
 
Jans Mutter: un palazzo autentico Ohne UT 
con bella vista sulle… …mit schöner Aussicht auf die… 
tette di Greve. Titten von Greve. 
 
 
Jans Eltern sind anlässlich der Hochzeit nach Campobello gekommen. Sie werden herzlich 
von Antonio und seinen Verwandten empfangen. Jans Mutter versucht auf Italienisch zu 
erklären, dass sie in der Toskana war und ihr Hotel inmitten des Chianti-Gebietes lag mit 
einer schönen Aussicht auf die Dächer der Stadt Greve (Minute 59:20). Das Wortspiel auf 
Italienisch besteht aus den Wörtern „tetti“ (auf Deutsch „Dächer“) und „tette“ (auf Deutsch 
„Titten“), die unterschiedliche Bedeutungen haben aber sehr ähnlich klingen. Jans Mutter 
verwechselt unabsichtlich das Wort „tetti“ mit dem Wort „tette“. Auch bei diesem Beispiel 
würde ein italienisches Publikum lachen, wobei auf Deutsch die Verbindung der Wörter 
„Dächer“ und „Titten“ keinen humorvollen Effekt hervorruft. Wiederum wird eine 
wörtliche Übersetzung vorgezogen und auf die Übertragung des Humors verzichtet. 
Der/die deutschsprachige ZuschauerIn versteht nicht, was „Titten“ mit „Aussicht“ zu tun 
hat, da er/sie das Wort „Titten“ mit dem Wort „Dächer“ nicht verbinden würde, es sei 
denn, er/sie kennt die italienische Übersetzung des deutschen Wortes „Dächer“. Der/die 
deutsche ZuschauerIn kommt daher nicht zu der Erkenntnis, dass es sich um ein Wortspiel 
handelt und kann die Handlung nicht richtig verstehen. Von der bildlichen Darstellung ist 
nicht klar, dass Jans Mutter einen Fehler macht. Im Originaldialog kann man sehen, dass 
die Anwesenden lachen und dass ihr Mann (Jans Vater) sie korrigiert, aber er spricht so 
leise, dass man ihn kaum hören kann und es gibt dafür auch keinen Untertitel. Daher 
versteht der/die deutsche ZuschauerIn nicht, was eingentlich passiert. In diesem Fall erhält 
der/die italienische ZuschauerIn eine zusätzliche Information und kann den humorvollen 
Effekt begreifen, während der/die deutsche ZuschauerIn ein beschränktes Verständnis der 
Handlung hat. Der/die UntertitlerIn hätte das Wortspiel in der Übersetzung weglassen 
können und „Titten“ mit dem Wort „Dächer“ ersetzen. Dadurch würde man aber sich 
fragen, warum alle darüber lachen, wenn sie eine schöne Aussicht auf die Dächer von 
Greve hatte. Hier sollte man den Humor der Szene mit übersetzen. Da es nun einmal die 
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Gleichsetzung zwischen den Wörtern „Titten“ und „Dächern“ auf Deutsch keine 
humorvolle Wirkung auf die ZielzuschauerInnen hätte und kein Wortspiel mit diesen 
Wörtern möglich ist, erweist sich nur eine wörtliche Übersetzung als die passende Lösung.  
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7 Schlusswort 
Ausgehend von den funktionsorientierten Translationstheorien von Hans Vermeer und 
Justa Holz-Mänttäri wurde in der vorliegenden Arbeit Hauptaugenmerk auf die 
Übertragung von Kulturspezifika und Stereotypen durch Untertitelung gelegt, um den 
Skopos der Übersetzung zu bestimmen. Anhand funktionaler Translationstheorien gilt die 
Übersetzung nicht nur als reine Übertragung von einer Sprache in die andere, sondern als 
komplexe, interkulturelle Handlung, in der sowohl sprachliche als auch kulturelle Aspekte 
Teil des translatorischen Prozesses sind. Das führt zu einer Änderung der Rolle der 
ÜbersetzerInnen, die von SprachmittlerInnen zu KulturmittlerInnen werden. 
 
In diesem Zusammenhang wird der Film als semiotisch komplexes Werk behandelt, in 
dem nicht nur ein sprachlicher, sondern auch ein kultureller Transfer stattfindet. Bei 
audiovisuellen Texten erhält das Publikum Informationen durch zwei Kanäle (akustisch 
und visuell), wobei für eine vollständige Übersetzung nicht nur verbale, sondern auch 
nonverbale Elemente mitberücksichtigt werden sollen. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit 
wurden die Untertitel des Filmes „Maria, ihm schmeckt´s nicht!“ analysiert indem die 
Kulturspezifika, Dialekte bzw. Akzente, idiomatische Ausdrücke, Redewendungen und 
Wortspiele in die fremde Sprache übertragen wurden. Dabei wurde besondere Rücksicht 
auf nonverbale Aspekte wie Mimik, Gestik, Musik usw. genommen, die oftmals eine 
wichtige Rolle für ein besseres Verständnis der Handlung spielen. 
 
Nach der Erklärung der verschiedenen Übertragungsmethoden der audiovisuellen 
Übersetzung wurden die allgemeinen Merkmale der Untertitelung und der Synchronisation 
dargestellt. Nach einem kurzen Forschungsüberblick wurde die Entwicklung der 
Filmübersetzung bzw. der Untertitelung in der Translationswissenschaft unter 
Berücksichtigung der Übertragung von kulturspezifischen Elementen und die 
dazugehörenden Übersetzungsstrategien durch Untertitel behandelt. 
 
Da die Grundlage des untersuchten Filmes die Gegenüberstellung von deutschen und 
italienischen Stereotypen ist, wurden im Folgenden kurz die Begriffe „Stereotyp“ bzw. 
„nationale Stereotype“ erklärt und die im Allgemeinen den Deutschen und den Italienern 
zugeschriebenen Eigenheiten aufgelistet. 
  127 
Anhand des Kritikmodells von Ammann war es möglich, die Unteritel im Sinne der 
Skopostheorie zu analysieren und die verwendeten Übersetzungsstrategien zu bestimmen, 
die zur Erfüllung des Skopos beigetragen haben. Auf der Grundlage von Ammanns 
Kritikmodell wurde die Funktionalität ausgewählter Aspekte in der Zielkultur zur 
Vermittlung der Eigenheiten der nationalen Stereotype herangezogen. 
 
Der Roman diente als Vorlage für den Film. Mit dieser Schilderung vermitteln die 
Regisseurin und die DarstellerInnen eine komplette Übersicht der behandelten Stereotype. 
 
Der ganze Film fokussiert auf der Auseinandersetzung zwischen Italienern und Deutschen 
mit besonderem Augenmerk auf die Reflexion des gegenseitigen Stereotyps. Laut Groth 
(siehe 3.1.3) werden die stereotypen Merkmale im Film durch verschiedene Mittel 
übertragen. In diesem Film spielen Musik, Mimik, Gestik und die Redeweise bzw. der 
Dialekt der italienischen und deutschen DarstellerInnen eine wichtige Rolle zur 
Identifizierung der Charaktere. Die zwei männlichen Hauptdarsteller, der Deutsche Jan und 
der Italiener Antonio, verkörpern jeweils das deutsche und das italienische Stereotyp. Die 
Beschreibung ihrer stereotypen Eigenschaften, die meistens in der Inszenierung von 
lustigen Situationen vorkommen, stellt den Ausgangspunkt meiner Analyse dar. 
Untersucht wurden deutsche Untertitel, die zu den italienischen Dialogen hinzugefügt 
wurden, um möglichst den deutschsprachigen ZuschauerInnen ein besseres Verständnis der 
Handlung zu leisten.  
 
Durch die Analyse der Untertitel konnte eine enge Verknüpfung derselben mit der 
Orginalsprache und ein teilweises Fehlen der funktionsorientierten Anpassung an die 
Zielkultur, auf Kosten der Verständlichkeit, festgestellt werden. Der/die UntertitlerIn hat 
sich überwiegend für die Auslassung oder die Übernahme des kulturspezifischen Elements 
in der Zielkultur entschieden. Für jede Kategorie (Kulturspezifika, Dialekt, Schimpfwörter, 
Redewendungen und idiomatische Ausdrücke, Wortspiele) wurden einige Beispiele 
vorgestellt. Anhand des Kritikmodells von Ammann wurde analysiert, welche der 
erläuterten Übersetzungsstrategien zur Anwendung kamen, welche Funktion der Untertitel 
in der Zielkultur erfüllt wurden, ob und inwiefern nonverbale Aspekte für das Verständnis 
der Handlung wichtig waren, wie der übersetzte Text dementsprechend auf das 
Zielpublikum wirkte und wie die stereotypen Eigenschaften der DarstellerInnen übertragen 
wurden. 
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Es wurde festgestellt, dass im Allgemeinen die stereotypen Aspekte der DarstellerInnen in 
den Untertiteln abgeschwächt wurden oder völlig verloren gegangen sind. Nur teilweise 
konnten stereotype Merkmale durch die bildliche Darstellung, Mimik und Gestik 
übermittelt werden. Der Dialekt wurde beispielsweise neutralisiert, die Wortspiele haben 
ihre humorvolle Funktion verloren und die Redewendungen wurden wörtlich in die 
Zielkultur transferiert. Der/die deutsche ZuschauerIn, der/die kein Italienisch beherrscht, 
kann dadurch die Charakterisierung der italienischen DastellerInnen nicht völlig verstehen. 
Im Gegensatz dazu versteht ein zweisprachiges Publikum, das sowohl des Italienischen als 
auch des Deutschen mächtig ist, beide Kulturreferenzen. Das deutschprachige Publikum 
kann die kulturellen Referenzen auf Italienisch und die Stereotypisierung der italienischen 
Figuren nicht wirklich begreifen. 
 
Italienische Kulturspezifika wurden überwiegend in den Unteriteln ohne zusätzliche 
Erklärung übernommen, wobei der/die ZuschauerIn meistens die Handlung durch die 
aussagekräftige bildliche Darstellung verstehen konnte. In manchen Fällen wurde das 
Kulturspezifikum der Zielkultur angepasst, indem für den italienischen Begriff ein im 
deutschsprachigen Raum gebräuchlicher Begriff gefunden wurde. Als Beispiel wurde die 
Übersetzung des Begriffs „braciole“, ein typisch süditalienisches Gericht aus Fleisch, 
vorgestellt. Im Deutschen wurde „braciole“ mit „Schnitzel“, einem im deutschsprachigen 
Raum bekanntes Fleischgericht, übersetzt. 
 
Dialektalische Ausdrücke kommen im angegebenen Film sehr häufig vor. Die italienischen 
DarstellerInnen reden ausschließlich apulischen Dialekt, so dass der deutsche Jan sich noch 
fremder fühlt, weil er kein Italienisch kann. Der Dialekt wurde in den Untertiteln durch die 
Standardsprache übertragen. Diese Lösung war m. E. zugunsten einer besseren 
Verständlichkeit die Bestmöglichste, auch wenn das Lokalkolorit verloren geht. Es wäre 
kompliziert gewesen, im deutschsprachigen Raum einen ähnlichen Dialekt zu finden, der 
sowohl in Deutschland als auch in Österreich verständlich wäre. Um die emotionale 
Aussagekraft von dialektalischen Ausdrücken wiederzugeben, wurden in manchen Fällen 
sprachliche Umgehungen verwendet. In einem Untertitel wurde beispielsweise der Fluch 
„zum Teufel“ hinzugefügt, um den Zorn im ursprünglichen Satz auf Dialekt 
wiederzugeben. 
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Die Schimpfwörter in den Dialogen werden in den Untertiteln meistens ausgelassen. Sie 
werden im Sprachgebrauch häufig als Füllwörter verwendet und sind für das Verständnis 
der Handlung und die Charakterisierung der Figuren hochrelevant. Das Schimpfwort 
wurde in den Untertiteln nur übertragen, wenn es von einer Geste oder einer bestimmten 
Mimik der DarstellerInnen begleitet wurde. 
 
Redewendungen und idiomatische Ausdrücke werden in den Untertiteln entweder direkt 
übernommen oder der Zielkultur angepasst. Bei direkter Übernahme der Redewendungen 
wurde die Verständlichkeit der Handlung gefährdet, wobei eher der bildlichen Darstellung 
nach entsprochen wurde. Im Fall einer Anpassung wurde ein ähnlicher idiomatischer 
Ausdruck in der Zielsprache gefunden, der bestmöglichst den Sinn des originalen 
Ausdrucks wiedergab.  
 
Was Wortspiele angeht, handelt es sich im vorgestellen Film überwiegend um Klangspiele, 
d.h. man spielt mit Wörtern, die ähnlich klingen. Anhand einiger Beispiele konnte 
aufgezeigt werden, dass Wortspiele auf Italienisch in den deutschen Untertiteln nicht mit 
einem Wortspiel übersetzt, sondern direkt übernommen wurden. Somit ging der 
humorvolle Effekt des Wortspiels komplett verloren. Der/die deutsche ZuschauerIn konnte 
diesen Zusammenhang nicht verstehen. 
 
Ziel der vorliegenden Arbeit war es herauszufinden, wie man mit Kulturspezifika und 
Stereotypen in Untertitel umgeht und inwiefern die Übertragung oder die Nichtübertragung 
von kulturellen Elementen zur Charakterisierung der DarstellerInnen beiträgt.  
 
Resumierend kann zusammengefasst werden, dass die Untertitel des Filmes „Maria, ihm 
schmeckt´s nicht!“ im Sinne der Skopostheorie als gelungene Übersetzung angesehen 
werden können. Meines Erachtens stellt der Film einen wesentlichen Beitrag für die 
italienische und deutsche Filmlandschaft dar. Der Film wirkt sowohl auf italienische als 
auch auf deutschsprachige ZuschauerInnen höchst amüsant und unterhaltend. Vor allem 
für das italienische Publikum enthält der Film viel Humorvolles, das dem 
deutschsprachigen Publikum im Sinne von skoposorientierten Entscheidungen verborgen 
bleibt. Den Skopos, den Inhalt zu übermitteln, wurde völlig erfüllt. Der Skopos, den 
Humor zu übermitteln, wurde hingegen zum Teil verfehlt. 
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Zusammenfassung 
 
Bei der vorliegenden Arbeit handelt es sich um die Analyse der Untertitel des Filmes 
„Maria, ihm schmeckt´s nicht!“. Hauptaugenmerk wird in dieser Arbeit auf die deutsche 
Fassung des Filmes gelegt. Der Film enthält u.a. einige Dialogpassage auf Italienisch. Für 
das deutschsprachige Publikum sind dafür deutsche Untertitel vorhanden. Ziel der 
vorliegenden Arbeit ist herauszufinden, wie man mit Kulturspezifika und nationalen 
Stereotypen umgeht und welche Strategien zur Übertragung von Kulturspezifika zur 
Anwendung kommen.  
 
Die Arbeit besteht aus sechs Kapiteln. Im ersten Kapitel wird die Translation als kultureller 
Transfer anhand von Vermeers Skopostheorie und Holz-Mänttäris Theorie des 
translatorischen Handelns vorgestellt. Es folgt eine kurze Erklärung des Begriffs „Kultur“ 
und die Beschreibung der Strategien von Nedergaard-Larsen zur Übersetzung von 
Kulturspezifika. Im zweiten Kapitel wird die Filmübersetzung im Rahmen der 
Translationswissenschaft analysiert. Die verschiedenen Übertragungsmethoden der 
audiovisuellen Übersetzung werden weiterhin aufgeklärt mit besonderem Augenmerk auf 
die Untertitelung. Im dritten Kapitel wird der Begriff „Stereotyp“ bzw. „Nationalstereotyp“ 
erklärt und die Funktion von Stereotypen im Film beschrieben. Im vierten Kapitel wird 
Ammanns Kritikmodell vorgestellt. Seine Funktion und Anwendung in Filmen auf der 
Grundlage von funktionalen Translationstheorien werden weiterhin erklärt. Das fünfte 
Kapitel enthält Informationen über den Film, die Regisseurin und die Besetzung sowie 
einige Angaben über den Roman und den Autor. Das letzte Kapitel enthält die Analyse und 
Kritik von ausgewählten Untertiteln aus dem Film. Die Beispiele sind aufgrund von fünf 
Kategorien aufgeteilt. Für jede Kategorie wird analysiert, wie Kulturspezifika und 
Sprachvarietäten anhand der Übersetzungsstrategien von Nedergaard-Larsen übertragen 
wurden und wie ihre Übersetzung zur Durchsetzung der Nationalstereotypen beiträgt. 
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Abstract 
 
The following master thesis is a critical analysis of the subtitles contained in the film 
“Maria, ihm schmeckt’s nicht!”. The aim is to find out, how Italian culture-specific 
elements are translated into German and which translation strategies can be used in order 
to translate them according to a functional and target-oriented approach. The paper focuses 
on national stereotypes in order to evaluate how translators dealt with the translation of 
stereotypical aspects and how their decisions could influence the understanding and the 
reception of the action.  
 
 The paper consists of six chapters. The first chapter deals with the functional translation 
theory with focus on Hans J. Vermeer’s Skopostheorie and Justa Holz-Mänttäri’s theory of 
translational action. It follows an explanation of the term “culture” and a list of some 
strategies for the translation of culture-specific elements. The second chapter deals with the 
different aspects of audiovisual translation, what it is and how it has been developed during 
the decades with particular attention to subtitling. The following chapter provides a 
description of “national stereotypes”, why they are different from prejudices and what their 
function in film is. The fifth chapter contains some information about the film and its 
director, the plot, the actors and its main topic. The sixth chapter is dedicated to Ammann’s 
critical translation model and its application in translation studies. The subtitles from the 
film are analysed according to this critical model on the basis of a target-oriented 
approach. The last chapter is the analysis of the German subtitles. Even if the film has been 
produced for a German speaking audience, it contains some dialogues in Italian that have 
been translated into German. The examined examples have been divided into five 
categories (culture-specific elements, dialect, swearwords, idiomatic expressions and 
wordplay). The aim is to examine how culture-specific elements and language varieties 
have been translated and how their translation contributes to the reinforcement of 
stereotypes. 
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